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Este trabalho se debruça sobre as produções de ópera contemporâneas, em especial um 
conjunto de cinco encenações da tetralogia Der Ring des Nibelungen (O Anel do Nibelungo), 
de Richard Wagner, registradas em vídeo na Alemanha e Dinamarca – Chéreau/Boulez 
(Bayreuth 1980), Lehnhoff/Sawallisch (München 1989), Kupfer/Barenboim (Bayreuth 1991-
1992), Zehelein/Zagrosek (Stuttgart 2002-2003), Holten/Schønwandt (Kopenhagen 2006) – e 
a montagem brasileira Heller-Lopes/Malheiro (Sào Paulo 2011-2012). O conjunto dessas 
produções, assim como boa parte do que se realiza nos palcos líricos europeus desde os anos 
1960, é agrupado pela crítica alemã sob o termo teatro de diretor [Regietheater] e possui como 
principal traço – talvez o único que permita reunir sob um mesmo rótulo abordagens tão 
distintas – a realização, na direção cênica, de deslocamentos em relação ao texto do libretto, 
tanto no tempo/espaço da trama como na caracterização de personagens e suas próprias ações 
em cena, na contramão do paradigma de direção anterior, denominado teatro de ilusão 
[Illusiontheater], voltado à transposição visual do libretto, a uma mediação o mais transparente 
possível entre autor e público. Nesse conjunto de abordagens, o projeto de obra de arte integral 
[Gesamtkunstwerk] de Wagner ganha um novo impulso e significado, pois as três dimensões 
da arte operística – verbal, musical e visual – deixam de trabalhar em conjunto para a 
mobilização do drama e passam a constituir textos distintos, não raro com atritos entre si: o 
texto cênico torna-se mais opaco e passa a chamar mais atenção para si próprio como um 
enunciado original. O propósito aqui foi observar como se davam esses deslocamentos e 
caracterizá-los como enunciados de hermenêutica wagneriana – de apresentação, por meio da 
direção, de uma leitura pessoal da obra –, não apenas discutindo a substituição de significados, 
mas questionando a relação que os novos símbolos estabelecem com os anteriores; ou, pelo 
contrário, como exercícios sobre a estrutura da tetralogia que constroem enunciados 
tangenciais ou totalmente externos a ela. 
 
Palavras-chave: Richard Wagner. Encenação de Ópera. Teatro de diretor. O Anel do 




This work focuses on contemporary stagings of Richard Wagner's The Nibelung's Ring 
tetralogy, in particular five productions recorded in video in Germany and Denmark – 
Chéreau/Boulez (Bayreuth 1980), Lehnhoff/Sawallisch (München 1989), 
Kupfer/Barenboim (Bayreuth 1991-1992), Zehelein/Zagrosek (Stuttgart 2002-2003), 
Holten/Schønwandt (Kopenhagen 2006) – and the brazilian production by Heller 
Lopes/Malheiro (São Paulo 2011-2012). This set of productions, as well as most of what is 
performed in european stages since the 1960s, is labeled by the german critics as director's 
theater [Regietheater]. Its trademark – possibly the single aspect that allows us to group 
such different approaches under the same category – is a shift in relation to the libretto 
regarding the time/space setting of the plot as well as of characters and their very actions 
on stage. It works in opposition to the former paradigm of staging, named illusion theatre 
[Illusiontheater], which aimed for a visual transposition of the libretto and the highest 
degree of transparency between author and audience. In director's theatre, Wagner's total 
artwork project [Gesamtkunstwerk] achieves a turn in meaning, for the three artistic 
dimensions of opera – word, music and staging – become different texts, not infrequently 
in mutual friction, instead of working together to bring life to the drama. In this case, the 
text of the staging becomes opaque and draws attention to itself as an independent work of 
art. The purpose in this dissertation was to note such shifts and characterize them as 
hermeneutic texts – whose purpose was to present a personal reading of the libretto and 
music –, not only discussing the substitution of symbols, but also their relation to the 
original symbols in the works or, on the contrary, as experiments of the structure of the 
tetralogy that create texts that are tangential or completely foreign to the Ring. 
 






Die Schwerpunkte der Dissertation sind heutige Inszenierungen von Richard Wagners Der 
Ring des Nibelungen Zyklus, insbesondere fünf deutsche und dänische Filmaufnahmen – 
Chéreau/Boulez (Bayreuth 1980), Lehnhoff/Sawallisch (München 1989), 
Kupfer/Barenboim (Bayreuth 1991-1992), Zehelein/Zagrosek (Stuttgart 2002-2003), 
Holten/Schønwandt (Kopenhagen 2006) – und die brazilianische Inszenierung von Heller 
Lopes/Malheiro (São Paulo 2011-2012). Wie die meisten europäischen Aufstellungen seit 
die 1960er sind diese Inszenierungen von den deutschen Kritik als Regietheater bezeichnet. 
Ihre Hauptaspekte sind Verschiebungen über Zeit und Raum des Librettos genauso wie der 
Figuren und ihren Taten auf der Bühne. Das Regietheater wirkt im Gegensatz zu das frühe 
Inszenierungsparadigma, als Illusiontheater bezeichnet, das das Libretto auf Bilder gerade 
mit Werktreue und höchste Transparenz zwischen Author und Zuschauer übersetzen 
wünschte. Im Regietheater erreicht Wagners Gesamtkunstwerksbegriff eine 
Bedeutungsänderung als die drei Bestandteile der Oper – Wort, Ton und Bild – 
unterschiedliche Texte werden, die nicht mehr das einheitliche, allumfassende Drama 
dürchführen und häufig im Streit sind. In solche Inszenierungen wird das Text des Bildes 
trüb, der für sich selbst die Aufmerksamkeit als unabhängiges Kunstwerk erregt. Die 
Absicht dieser Dissertation ist die Bemerkung solchen Verschiebungen und ihre 
Kennzeichnung als Hermeneutik – die eine persönliche Deutung von Libretto und Musik 
vorstellt –, in welchem Fall diskutiert man sowohl Symbolerneuerung als auch ihrer 
Zusammenhang mit den Ursymbolen oder, im Gegenteil, als Zyklusstruktur-Experimenten 
die Texte schaffen, die leicht verbindend mit dem Ring sind, oder voll fremd von ihm. 
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Modern dramatists tend to look 
through the wrong end of the 
telescope: they see man smaller than 
he is. Operatic composers and their 
librettists, on the other hand, have 
always tended to look through the end 
of the telescope which enlarges. 
– Gary Schmidgall,  





The Ring, with all its gods and giants 
and dwarfs, its water-maidens and 
Valkyries, its wishing-cap, magic ring, 
enchanted sword, and miraculous 
treasure, is a drama of today, and not 
of a remote and fabulous antiquity. 
– George Bernard Shaw, 




1. Introdução: O mundo engarrafado e a arqueologia da encenação  
 
Na sala da cabana de Hunding, sentado à mesa, Wehwalt está angustiado; desprovido de 
armas, ao amanhecer deverá travar uma luta até a morte com seu anfitrião – hoje, assassinou vários 
membros do clã de Hunding, que forçavam uma mulher a casar contra a sua vontade. O pai de 
Wehwalt, Wälse, havia lhe prometido uma espada, forte e afiada, que surgiria em um momento de 
apuro – mas não há sinal dela. Entra em desespero, e vê o reluzir do metal cravado no tronco de 
um freixo. Chega a esposa de Hunding, que lhe relata sua vida difícil, e os dois se descobrem 
mutuamente apaixonados. Resolvem fugir, e para garantir sua segurança precisarão de Notung, a 
espada que um velho andarilho caolho fincara na árvore, a qual apenas quem fosse digno poderia 
retirá-la dali. Após a mulher – que, logo descobrirá, é sua irmã gêmea Sieglinde – rebatizá-lo com 
o nome primordial, Siegmund dirige-se impetuoso para o tronco...  
Sobre o que se segue, há fortes divergências: Siegmund pode estar numa rústica cabana 
medieval, numa mansão burguesa dos anos 1840, 1940 ou 2000, num espaço com poucos móveis, 
asséptico, quase laboratorial, num campo florido ou na escura e desolada Via da História. De 
acordo com a maioria das versões, conquista por suas próprias forças e mérito a espada; noutras, 
é Sieglinde quem retira a espada do tronco, ou Wotan – real identidade de seu pai, Wälse, e também 
do andarilho –, invisível a seus olhos, que lhe entrega Notung em mãos; a espada pode até mesmo 
surgir como num parto, retirada do ventre de Sieglinde.     
A cena descrita, que conclui o primeiro ato da ópera Die Walküre1 [A Valquíria], é uma 
amostra da variação na caracterização espaço-temporal e no desenrolar das ações que tem sido 
exercitado nas produções operísticas desde a década de 1960, quando surge na República 
Democrática Alemã [RDA] o paradigma de encenação operística hoje chamado de teatro de diretor 
[Regietheater], no qual há deslocamentos em relação ao libretto e à dramaturgia musical e o diretor 
torna-se um criador de relativa autonomia. Meu principal intuito com este trabalho foi 
compreender e caracterizar de forma crítica as diversas abordagens agrupadas sob esse termo e a 
reconfiguração textual que operam sobre Der Ring des Nibelungen [O Anel do Nibelungo], de 
Richard Wagner (1813-1883), ciclo de quatro óperas do qual Die Walküre é a segunda, junto a 
Das Rheingold [O Ouro do Reno], Siegfried e Götterdämmerung [Crepúsculo dos Deuses] – a 
tetralogia, uma alegoria política articulada a partir de material mitológico germânico e 
																																								 																				
1 A referências às óperas serão feitas pelos títulos em alemão. No caso da tetralogia como conjunto também 
utilizo como sinônimo, em português, "o Anel" e a expressão "ciclo do Anel" [Ring-Zyklus, Ring cycle], 
como é também conhecida. 
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escandinavo, possui papel especial no desenvolvimento do teatro de diretor e na consolidação de 
sua prática, servindo de substrato para encenadores discutirem luta de classes, ecologia, opressão 
de gênero, ou mesmo para desafiar a própria noção de articulação de idéias no palco. 
Um dos marcos na consolidação crítica do teatro de diretor é de natureza linguística: a 
criação do termo Illusiontheater [teatro de ilusão] nos anos 1960 pelo diretor Joachim Herz2, no 
intuito de caracterizar e diferenciar as produções "tradicionais" da estética “formalista” de Wieland 
Wagner e da sua própria estratégia de encenação. A denominação certamente tem caráter 
pejorativo, remetendo à dimensão escapista e alineada da encenação que se pretende neutra, mas 
sua adoção faz com que se deixe de enxergá-la como estilo padrão e a coloca como mais uma 
dentre diversas possibilidades de concretização cênica da ópera – algo análogo à criação do termo 
heterossexual em contraste a homossexual, ou cisgênero em contraste a transgênero, para que não 
se veja mais essas formas de orientação sexual e identidade de gênero como desviantes, mas 
possibilidades dignas de respeito e igualdade. 
Além disso, o estabelecimento do conceito de teatro de ilusão nos ajuda a definir, por 
oposição, o que em termos gerais é o teatro de diretor: enquanto o primeiro pretende ser 
transparente em relação à ópera potencial, em especial à caracterização visual e às ações previstas 
pelo libretto, o segundo trabalha com diversos graus de opacidade que tornam os significados 
originais menos visíveis e os substitui por novos elementos. Porém, da mesma forma como "ópera" 
é um termo genérico que abarca diversos gêneros de teatro musical com estruturas composicionais 
bastante distintas – melodramma, opera seria, opera buffa, singspiel, ópera-comique, grand-ópera, 
Musikdrama, Bühnenfestspiel, Literaturoper, Zeitoper, para-opera etc – o conjunto de 
possibilidades de estratégias de encenação no teatro de diretor é bastante vasto: há diversos 
gêneros de encenação, ou subcorrentes que operam de modo consideravelmente distinto. 
O ponto que gostaria de defender – talvez inescapável na perspectiva de uma formação em 
Teoria e História Literária – é que sempre há uma construção textual a partir dos diversos 
elementos da montagem – cenários, figurino, gestos, iluminação, projeções etc –, não 
necessariamente amparada numa postura interpretativa em relação ao libretto e à partitura, embora 
essa seja uma das estratégias possíveis da direção cênica. Esse posicionamento segue na contramão 
de críticos que defendem a independência da performance e seu caráter não-textual, como Erica 
Fischer-Lichte 3  e Hans-Thies Lehmann 4 , proposta que parece funcionar apenas de maneira 
																																								 																				
2	HERZ, Joachim. KOBÁN, Ilse (org.). Theater –Kunst des erfüllten Augenblicks. Berlin: Henschel, 1989. 
3 FISCHER-LICHTE, Erika. Ästhetik des Performativen. Frankfurt: Suhrkamp, 2004. 
4 LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatisches Theater. Frankfurt: Verlag der Autoren, 1999. 
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abstrata, laboratorial: mesmo quando aplicada a produções de caráter pós-dramático, que tem a 
premissa performática como seu centro de gravidade, essa “libertação” da montagem é nada mais 
do que a cristalização de uma tendência pós-moderna à eliminação do contexto (ou à sua 
substituição) e à abolição da História – uma armadilha crítica, pois pretende fazer esquecer que há 
um texto em cena, definido ao menos pelas relações que os elementos da produção estabelecem 
com o libretto e a música – seja em Der Ring des Nibelugen ou qualquer outra ópera – por mais 
que a montagem os obscureça. Dessa forma, é preciso compreender como as produções funcionam, 
de que forma a instrumentalização feita a partir dos textos wagnerianos produz significados 
diversos e quais são seus pontos de tensão. 
O primeiro capítulo da tese, "O Anel como teoria e experiência", revisita o projeto artístico 
de Richard Wagner – os conceitos de festival e de obra de arte integral [Gesamtkunstwerk] e a 
elaboração do ciclo do Anel –, assim como um breve histórico de produções realizadas no Teatro 
do Festival de Bayreuth até os anos 1960, enquanto o teatro de diretor surgia na RDA. 
No segundo, "A encenação como texto e as múltiplas faces do teatro de diretor", abordo as 
principais ferramentas textuais do teatro de diretor, aquilo que demarca sua diferenciação em 
relação ao teatro de ilusão, assim como as implicações de ambos os paradigmas de direção, e 
brevemente aponto as origens históricas de seu desenvolvimento, assim como a pluralidade de 
estratégias existentes, que torna difícil compartimentá-las em categorias.  
No terceiro, "Reconfigurações textuais do teatro de diretor", a partir de uma leitura pessoal 
da tetralogia, proponho interpretações dos textos construídos pelas produções em foco e uma 
discussão comparativa de soluções para duas cenas da tetralogia em cinco diferentes produções 
para observar, em aspectos específicos, a materialidade dessas formas distintas de reconfiguração 
textual. 
Finalmente, em "Ponto sem retorno?", lanço algumas considerações conclusivas sobre as 
maneiras como o teatro de diretor age sobre os textos operísticos e sobre a impossibilidade de um 
retorno a uma hegemonia do teatro de ilusão nos palcos europeus – e o retrocesso artístico e ético 
implicado nisso –, ao mesmo tempo em que aponto para um processo de estabelecimento de 
tradições – e mesmo de um cânone – nas soluções de direção. 
Para a discussão das encenações, optei por utilizar principalmente um corpus constituído 
por gravações audiovisuais de produções de Der Ring des Nibelungen disponíveis comercialmente 
em DVD – até o momento, há 15 conjuntos disponíveis com o ciclo completo:  
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• Festival de Bayreuth, 19805. Direção cênica de Patrice Chéreau e direção 
musical de Pierre Boulez.  
• Ópera Estadual Bávara (Munique), 1989 6 . Direção cênica de Nikolaus 
Lehnhoff e direção musical de Wolfgang Sawallisch. 
• Ópera Metropolitana de Nova York, 1990. Direção cênica de Otto Schenk e 
direção musical de James Levine. 
• Festival de Bayreuth, 1991-1992. Direção cênica de Harry Kupfer e direção 
musical de Daniel Barenboim. 
• Ópera dos Países Baixos (Amsterdam), 1999. Direção cênica de Pierre Audi e 
direção musical de Hartmut Haenchen. 
• Ópera Estadual de Stuttgart, 2002-2003. Direção cênica de Joachim Schlömer 
(Das Rheingold), Christoph Nel (Die Walküre), Jossi Wieler e Sergio Morabito 
(Siegfried), Peter Konwitschny (Götterdämmerung), direção musical de Lothar 
Zagrosek e supervisão geral de Klaus Zehelein. 
• Grande Teatro do Liceu (Barcelona), 2003-2004. Direção cênica de Harry 
Kupfer e direção musical de Bertrand de Billy. 
• Ópera Real Dinamarquesa (Kopenhagen), 2006. Direção cênica de Kasper 
Bech Holten e direção musical de Michael Schønwandt. 
• Teatro Nacional Alemão (Weimar), 2008. Direção cênica de Michael Schulz e 
direção musical de Carl St. Clair. 
• Palácio das Artes “Rainha Sofia” (Valencia), 2008-2009. Direção cênica de 
Carlus Padrissa (Companhia La Fura dels Baus) e direção musical de Zubin 
Mehta. 
• Teatro de Lübeck, 2010. Direção cênica de Anthony Pilavachi e direção 
musical de Roman Brogli-Sacher. 
• Ópera Metropolitana de Nova York, 2010-2012. Direção cênica de Robert 
LePage e direção musical de James Levine e Fabio Luisi. 
• Ópera de Frankfurt, 2012. Direção cênica de Vera Nemirova e direção musical 
de Sebastian Weigle. 
																																								 																				
5 O ano indicado é o da realização da gravação. 
6 Distribuído comercialmente apenas no Japão. 
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• Teatro alla Scala (Milão), 2010-2013. Direção cênica de Guy Cassiers e 
direção musical de Daniel Barenboim. 
• Teatro Nacional de Mannheim, 2013. Direção cênica de Achim Freyer e 
direção musical de Dan Ettinger. 
 
Há também quatro gravações de óperas individuais da tetralogia, além de duas versões 
condensadas: 
 
• Das Rheingold, 19787. Direção cênica e musical de Herbert von Karajan. 
• Götterdämmerung. Festival de Bayreuth, 1997. Direção cênica de Alfred 
Kirchner e direção musical de James Levine. 
• Die Walküre. Festival de Aix-en-Provence, 20078. Direção cênica de Stéphane 
Braunschweig e direção musical de Simon Rattle. 
• Die Walküre. Festival de Bayreuth, 2010. Direção cênica de Tankred Dorst e 
direção musical de Christian Thielemann. 
• Der Ring des Nibelungen9. Teatro Colón (Buenos Aires), 2012. Direção cênica 
de Valentina Carrasco e direção musical de Roberto Paternostro. 
• Der Ring des Nibelungen10. Teatro de Marionetes de Salzburg, 2013. Direção 
cênica de Carl Philip von Maldeghem. 
 
Dada a dimensão do material disponível, seria inviável que todas essas produções 
pudessem receber atenção em igualdade. Desse modo, optei por me focar em cinco delas que, ao 
mesmo tempo que oferecessem maiores possibilidades para discutir a diversidade do teatro de 
diretor, constituíssem exemplos que, pela formação de seus diretores cênicos, a materialidade da 
montagem e mesmo sua recepção, auxiliassem na discussão de suas polaridades principais – 
realismo social e teatro pós-dramático. As primeiras encenações a serem excluídas por esse critério 
																																								 																				
7 Filmagem de estúdio da produção de 1967 do Festival de Salzburg. 
8 O ciclo completo foi gravado em vídeo e exibido em salas de cinema, porém apenas Die Walküre foi 
lançada comercialmente para consumo doméstico. 
9 Versão condensada de Cord Garben, com duração de 6h36m. 
10 Versão para teatro de marionetes condensada por Philippe Brunner e Carl Philip von Maldeghem. O 
canto foi reproduzido da gravação audiofônica da tetralogia regida por Georg Solti com a Orquestra 
Filarmônica de Viena realizada entre 1958 e 1964. 
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são, portanto, as que se podem classificar mais confortavelmente como teatro de ilusão, caso do 
ciclo Audi/Haenchen11 e de ambas as produções da Ópera Metropolitana de Nova York12 – da 
mesma forma, como desejava compreender o percurso completo da nova narrativa construída a 
partir da tetralogia, as gravações de partes avulsas ou de versões condensadas também foram 
postas de lado.  
A inclusão dos ciclos Chéreau/Boulez e Zehelein/Zagrosek foi uma escolha natural, pois 
ambas as produções já podem ser consideradas canônicas – dentro de suas linhagens de produçao 
operística – e encarnam respectivamente a natureza essencial do teatro de diretor realista e da 
abordagem pós-dramática, sua antítese: Chéreau procura construir um texto cênico consistente e 
coeso, de caráter hermenêutico, construído com base na recepção crítica do Anel, enquanto 
Zehelein organiza um anti-ciclo ao entregar cada parte a uma equipe criativa distinta, cujo único 
ponto em comum é o gesto de desconstrução da obra. Holten/Schønwandt apresentam uma outra 
forma de interpretação, focada no contemporâneo: uma leitura feminista em uma encenação 
bastante violenta e carregada de elementos kitsch. Já os ciclos Lehnhoff/Sawallisch e 
Kupfer/Barenboim representam abordagens de caráter híbrido em que aspectos sociais e cósmicos 
estão em contraste – na primeira o diretor cênico, ex-assistente de Wieland Wagner, mescla várias 
técnicas de direção e representação imagética, integradas a uma narrativa relativamente coesa, 
enquanto o ciclo de Bayreuth possui ambientação futurista (apesar de um uso mais abstrato do 
cenário) e temática ecológica, além da habilidosa Personregie de Kupfer, o mais jovem dos 
assistentes de Walter Felstenstein, diretor que deu impulso à abordagem realista do pós-guerra. 
Todas essas produções, de maneiras distintas, permitem levantar questões sobre os limites, ou 
mesmo a viabilidade de se categorizar de forma rígida os tipos de encenação. Além disso, em uma 
das discussões sobre a realização de produções conceituais, tratarei do ciclo incompleto realizado 
no Theatro Municipal São Paulo com direção cênica de André Heller-Lopes e musical de Luiz 
Fernando Malheiro, que articula um conceito derivado do cósmico, porém de forma bastante 
particular ao utilizar referências culturais e de matrizes religiosas brasileiras. 
																																								 																				
11 A notação de referência às montagens será composta pelo sobrenome do diretor cênico e diretor 
musical. A gravação da tetralogia na Ópera dos Países Baixos, com direção cênica de Pierre Audi e 
direção musical de Hartmut Haenchen é mencionada, desse modo, como ciclo Audi/Haenchen. No caso 
da produção de Stuttgart, em que diferentes diretores trabalharam com cada parte do Anel em separado, 
optei por indicar o nome do idealizador e diretor geral Klaus Zehelein, que responde academicamente 
pela produção. 
12 A categorização do ciclo LePage/Levine/Luisi como teatro de ilusão não é unívoca, mas argumento em 
favor de classificá-lo dessa maneira no capítulo 1 do corpo da tese. 
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Optei pelo uso da gravação audiovisual para discutir a maioria das encenações por ser um 
importante documento da produção, não apenas para fruição, mas também para sua reconstituição 
por gerações futuras – possuindo inclusive papel na elevaçao de certas proudções a uma posição 
canônica. Um dos aspectos mais frustrantes durante a pesquisa que resultou nesta tese foi o caráter 
fragmentário das diversas outras formas de registro de produções do passado – fotografias, livros 
de produções, folhetos programáticos, resenhas em jornais e periódicos, historiografias de 
encenações13. A consulta a esse material implica na tarefa arqueológica de reconstrução das 
produções do Anel a partir do cruzamento e confronto do conteúdo desses fragmentos, em geral 
bastante limitado aos aspectos visuais das produções, embora por vezes enriquecidos pela 
disponibilidade de material relacionado à sua concepção artística – ensaios ou entrevistas com a 
equipe criativa, esboços de cenário e figurino (quando devidamente acompanhados de informação 
contextual) e, em raros casos, documentos brutos da preparação crítica de uma produção14. Esse 
conteúdo está por vezes disponível também nos folhetos programáticos – que ganham dimensões 
de livro em companhias de grande porte como o Festival de Bayreuth, Festival de Salzburg e a 
Ópera Estadual Bávara –, embora o mais comum seja a reunião de críticas sobre a partitura ou o 
libretto, contexto social de concepção da ópera ou mesmo do material que lhe serviu de fonte15. 
Os livros oficiais das produções, de um modo geral, reúnem um amplo número de 
fotografias e desse modo registram apenas a "pele" das montagens; poucos são os que de fato 
trazem material crítico ou relacionado aos bastidores e intenções da equipe criativa. As valiosas 
exceções são os livros das três produções do Festival de Bayreuth entre 1976 e 1992 – 
Chéreau/Boulez (1976-1980)16, Hall/Solti (1983-1986)17 e Kupfer/Barenboim (1988-1992)18 – e 
dois livros de natureza acadêmica produzidos em comemoração ao ciclo Zehelein/Zagrosek 
																																								 																				
13 Talvez a inconformidade em relação à impossibilidade de recuperar a totalidade dessas produções seja 
um impulso completista também sintomático de nosso tempo, era do superarquivamento e 
superdocumentação – cuja cobertura se estende dos bastidores de obras literárias, musicais e 
cinematográficas a eventos pessoais supérfluos.  
14 Uma importante coleção de documentos relacionados à produção do Anel nos anos 1970 está reunida em 
MACK, Dietrich (org.). Theaterarbeit an Wagners Ring. München: Piper, 1978. 
15 No caso do Festival de Bayreuth, os mais relevantes ensaios relacionados às produções do Anel de Neu 
Bayreuth ao ciclo Chéreau/Boulez foram reunidos em volume único: BARTH, Herbert (org.). Bayreuther 
Dramaturgie: Der Ring des Nibelungen. Stuttgart/Zürich: Belser, 1980. 
16 de NUSSAC, SYLVIE (org.). Der “Ring" Bayreuth 1976-1980. Berlin: Kristrall-Verlag, 1980. 
17 FAY, Stephen. The Ring: Anatomy of an Opera. Dover: Longwood Press, 1985. 
18 LEWIN, Michael (org.). Der Ring Bayreuth 1988-1992. Hamburg: Europäische Verlagsanstalt, 1991. 
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(Stuttgart)19 e Nemirova/Weigle (Frankfurt)20. O livro do ciclo Hall/Solti possui um caráter único 
por ter natureza jornalística, registrando em terceira pessoa o processo criativo da produção, em 
especial as dificuldades por conta dos choques culturais e metodológicos entre a equipe e o diretor 
do festival, Wolfgang Wagner, que contribuíram em parte para o fracasso do ciclo, junto a más 
escolhas no elenco e à mudança nas expectativas do público e da crítica após o choque inicial com 
as produções de realismo social dos anos 1970. O mau desempenho da produção levou Georg Solti 
a abandoná-la logo após o encerramento do primeiro festival, sendo substituído por Peter 
Schneider.  
Há ainda livros dedicados à história e crítica da produção de diretores específicos – 
Wieland e Wolfgang Wagner, Götz Friedrich, Joachim Herz, Harry Kupfer, Peter Konwitschny, 
Klaus Zehelein etc – e historiografias de produções do Festival de Bayreuth21, das encenações dos 
dramas wagnerianos em geral22 ou do Anel em específico23. Porém, todo esse material padece do 
mesmo tipo de problema: o foco no figurino e no cenário, com superficiais e esparsas menções às 
ações realizadas pelos atores – talvez inevitável, dada a necessidade de se lidar com um 
considerável número de produções em um espaço exíguo e à concentração da maior parte dessas 
obras (à exceção dos livros de Eckert e Pargner) sobre produções anteriores aos anos 1970. Isso é 
problemático porque o centro nervoso do teatro de diretor, em todas as suas abordagens, é 
justamente o gesto, que carrega em si maior profundidade na caracterização dos personagens e nos 
vínculos com o libretto e a música – seja em termos interpretativos ou de desafio e despeito em 
relação a eles. A gravação, por sua vez, permite revisitá-los de forma mais completa – embora 
apresente suas limitações. 
Há diversas implicações no uso de registros audiovisuais não apenas como instrumento de 
pesquisa de produções operísticas, mas também de fruição, que gostaria de discutir aqui – acredito 
																																								 																				
19  KLEIN, Richard (org.). Narben des Gesamtkunstwerks: Wagners Ring des Nibelungen. München: 
Wilhelm Fink, 2001. 
20 LOEBE, Bernd (org.); ABELS, Norbert (org.). Schafft Neues!… Richard Wagner in Frankfurt. Frankfurt: 
axel dielmann-verlag, 2013. 
21 SPOTTS, Frederic. Bayreuth: a History of the Wagner Festival. New Haven: Yale University Press, 1996 
e OLIVIER, Philippe. Der Ring des Nibelungen in Bayreuth von den Anfängen bis heute. Mainz: Schott, 
2007, entre outros. 
22 CARNEGY, Patrick. Wagner and the Art of the Theatre. New Haven: Yale University Press, 2006 e 
BAUER, Oswald Georg. Richard Wagner: The stage designs and productions from the Premières to the 
Present. New York: Rizzoli, 1983, entre outros. 
23 ECKERT, Nora. Der Ring des Nibelungen und seine Inszenierungen von 1876 bis 2001. Hamburg:  
Europäische Verlagsanstalt, 2001 e PARGNER, Birgit (org.). Von der Welt Anfang und Ende: “Der Ring 
des Nibelungen in München". Leipzig: Henschel, 2013, entre outros. 
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que, para além das perdas, o saldo final é positivo, dada a resolução de utilizar as filmagens como 
instrumento principal de análise. A primeira delas decorre da própria natureza da gravação: aquilo 
que é por natureza fugaz, conservado na memória dos espectadores e de outra maneira destruído 
pelo tempo, agora é preservado em uma memória artificial que pode ser consultada por quem não 
testemunha o evento. Esse é um ponto problemático em relação aos críticos que advogam em prol 
da autonomia do elemento performático, pois acaba por estabelecer um texto para uma dada 
produção, apresentá-lo como sua versão definitiva, uma recusa ao fato de que nenhuma récita será 
igual a outra24 – tanto por alterações deliberadas como por diferenças sutis de execução, com maior 
e menor impacto, que se cristalizam no registro25.  
A consulta a outras fontes disponíveis sobre as encenações por vezes permite identificar 
alterações que a equipe criativa realiza ao longo de diversas temporadas. Em um extra do DVD de 
Die Walküre no ciclo Holten/Schønwandt, há um diálogo de 36 minutos entre o diretor cênico 
Kasper Bech Holten e a rainha dinamarquesa Margrethe II no qual se revela, por exemplo, que um 
dos mais importantes gestos no primeiro ato da ópera – o momento em que Sieglinde (Gitta-Maria 
Sjöberg) retira a espada do tronco do freixo, em vez de Siegmund (Stig Andersen) – foi uma 
modificação implementada em 2006: na estréia da produção, em 2003, era o próprio Siegmund, 
como determinado por Wagner, quem realizava o ato. A mudança altera substancialmente o 
significado da cena e, se a gravação fosse realizada numa temporada anterior, a versão 
documentada em vídeo perderia um dos elementos que reforçam o argumento feminista da 
produção, como comentarei no capítulo 3.  
De maneira semelhante, o documentário Katharina Wagners Feuertaufe [A prova de fogo 
de Katharina Wagner], sobre os bastidores da produção do Festival de Bayreuth pela bisneta do 
compositor para Die Meistersinger von Nürnberg [Os mestres-cantores de Nuremberg] – outra 
ópera do cânone wagneriano – apresenta a primeira solução cênica para a apresentação de 
Beckmesser (Michael Volle) no concurso dos mestres-cantores. No libretto, o escrivão Sixtus 
Beckmesser encarna a incapacidade de criação autônoma – é um mestre-cantor que se limita a 
reproduzir recursos estilísticos catalogados e reconhecidos pelos seus pares – enquanto o 
protagonista Walther von Stolzing – seu rival na disputa de Eva Pogner, filha de outro dos mestres 
																																								 																				
24 RISI, Clemens. “Opera in performance: in search of new analytical approaches”. The Opera Quarterly, 
v.27, n.2-3, p.283-295, 2011. 
25 Cito, como exemplo, o deslize de Robert Hale durante a despedida de Wotan a Brünnhilde no terceiro 
ato de Die Walküre do ciclo Lehnhoff/Sawallisch. Na cena, o pai das batalhas deve repetir as exclamações 
" Leb wohl!" ["Adeus"] três vezes, mas Hale perde a primeira. A percepção do erro pelo público, por um 
lado, prejudica o envolvimento emotivo com a perfomance; por outro, de certo modo alivia o ar laboratorial 
e distante da gravação em relação à experiência presencial da ópera. 
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–, possui um impulso artístico bruto e, se ao final precisa compor uma meisterlied 
aproximadamente nos moldes esperados pela comissão julgadora – com a assistência de outro 
mestre-cantor, o sapateiro Hans Sachs –, ela ainda possui beleza e propriedades estéticas 
inovadoras, enquanto Beckmesser, desesperado pela vitória, recorre ao plágio – de uma versão 
nonsense do texto de Walther, que remete simultaneamente ao mito bíblico da criação do mundo 
e à Eva pela qual está apaixonado – e a uma estrutura composicional pobre, conservadora e 
desajeitada. Um dos aspectos mais marcantes da montagem de Katharina Wagner26, porém, é a 
elevação de Beckmesser de antagonista a herói moral da trama: ali Walther (Klaus Florian Vogt) 
é um performer que passa o primeiro e segundo atos realizando intervenções sobre o cenário com 
uma lata de tinta e pincel, porém ao longo do terceiro – quando recebe o auxílio de Hans Sachs 
(Franz Hawlata) –, curva-se às normas dos mestres-cantores e torna-se mais e mais conservador, 
a ponto de trocar seu estilo jovem de se vestir – uma jaqueta de couro, camisa pólo amarela e uma 
calça estampada com flores-de-lis – pela formalidade do terno e da gravata. Seu percurso no 
terceiro ato é interpretado como uma cooptação pelo comodismo e tradicionalismo do 
establishment; já Beckmesser – à revelia da caracterização fornecida pelo texto musical – segue 
na direção oposta e, após ser atingido por respingos da tinta de Walther durante o tumulto no final 
do segundo ato, abandona seus trajes formais e toma para si o papel vanguardista, apresentando-
se perante os mestres-cantores como um performer. Na estréia da produção, em 2007, Beckmesser 
traz consigo um caixote de maçãs, de onde surge um homem nu, representação de Adão, segurando 
sua Eva, uma boneca inflável (Figura 1). Em 2008, ano em que foi realizada a filmagem lançada 
em DVD, Beckmesser arrasta consigo uma mesa coberta de terra escura e começa a moldá-la na 
forma de um homem também nu, que dela se ergue (Figura 2); Eva é uma mulher que entra em 
cena trajando um vestido vermelho e é despida por Beckmesser, enquanto seu Adão lança maçãs 
contra o coro – os espectadores do concurso –; já nua, Eva junta-se a ele.  
As duas soluções têm diversas implicações divergentes, tanto para a caracterização do 
papel de Beckmesser – que intervém de forma mais ativa durante a segunda versão da performance 
e assume um aspecto divino e literalmente criador ao fazer surgir um ser humano a partir da terra 
– quanto para os significados de sua apresentação – em 2008, a mulher deixa de ser um brinquedo 
sexual carregado e manipulado pelo homem para ser um indivíduo autônomo, com suas próprias 
ações. Embora tenha havido aí uma mudança na proposta da direção cênica, não se pode desprezar 
que durante o Festival de Bayreuth de 2007 a cena com o caixote e a boneca inflável foi aquela a 
																																								 																				




que o público assistiu, assim como o maior número de críticos – que sempre tendem a centrar suas 
atenções sobre a premiére daquele ano. 
 
 
Figura 1: Em 2007, Beckmesser revela seus Adão e Eva num caixote de maçãs [Fonte: Katharina 
Wagners Feuertafe – DVD] 
 
 
Figura 2: Em 2008, Beckmesser faz surgir um homem a partir da terra. [Die Meistersinger von 




Assim, considerar apenas a récita lançada oficialmente em vídeo doméstico implicaria 
numa visão reduzida do trabalho realizado pela equipe criativa da montagem, que inclusive pode 
ter realizado novas alterações nos anos subsequentes – na verdade, é preciso cuidado até mesmo 
ao se considerar uma gravação como uma récita propriamente dita, visto que é comum compor o 
registro audiovisual a partir de várias tomadas, gravadas em datas distintas: nesses casos, o 
material exibido em vídeo nunca ocorreu enquanto récita integral27. 
Certamente o uso de uma gravação como equivalente à totalidade da produção é ingênuo 
e enganoso: há inclusive diferenças na composição do elenco que precisam ser levadas em 
consideração – durante os três primeiros anos do ciclo Chéreau/Boulez em Bayreuth, por exemplo, 
Siegfried foi interpretado por René Kollo, substituído em 1979 por Manfred Jung, bastante inferior 
enquanto cantor, embora seja um ator mais expressivo. Contudo, é também problemático 
considerar a apresentação a que se assiste ao vivo, presencialmente, como a única maneira possível 
de compreender a encenação – afinal, dada a inviabilidade de se acompanhar todas as récitas, 
inevitavelmente um crítico terá de tratar de apenas uma, ou de um número reduzido delas, e ao 
realizar sua análise estará também limitado a essa amostra – assim como, impossibilitado de repetir 
a experiência de uma récita, escreverá centrado sobre aquilo que conseguiu captar durante a 
apresentação; tudo o que escapar a sua atenção e memória estará perdido e irrecuperável.  
Com isso em mente, é preciso admitir que a filmagem apresenta uma grande vantagem 
analítica, permitindo a elaboração de críticas menos impressionistas, que podem inclusive ser 
confrontadas posteriormente, além de facilitar o acesso à montagem – seja décadas depois, seja 
por seus contemporâneos geograficamente afastados 28 . As gravações audiovisuais de ópera 
atingem um público maior do que o dos frequentadores habituais dos teatros; três anos após o 
registro do ciclo Boulez/Chéreau, já estimava-se que a montagem, transmitida por televisão, fora 
vista por número maior de espectadores do que a soma daqueles que assistiram ao ciclo nas 
diversas produções teatrais ao redor do mundo desde 187629. Desse modo, tais gravações tornam-
se potencialmente a primeira forma com que considerável parte da sociedade trava contato com a 
obra de Wagner, e possivelmente também a única em localidades desprovidas de teatros de ópera 
																																								 																				
27 Para as datas de gravação das produções do corpus, ver Anexo I. 
28 Nesse sentido, a exibição das filmagens em salas de cinema e redes de televisão e a disponibilização em 
vídeo doméstico (VHS, Laserdisc, DVD e, mais recentemente, BluRay) ou serviços de streaming via 
internet tem sido bastante positiva, ao oferecer ao público à margem dos grandes centros culturais a 
possibilidade de assistir a um número considerável de produções. 
29 SENICI, Emanuele. “Porn Style? Space and Time in Live Opera Videos”. The Opera Quarterly, v.26, 
n.1, p.63-80, 2010. 
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ou cujas temporadas contam com um número pequeno de produções e récitas – caso dos palcos 
líricos brasileiros. 
As insuficiências da filmagem em relação à experiência presencial, no entanto, não se 
limitam às variações entre uma e outra récita, à dimensão performática: a própria materialidade da 
ópera ao vivo é bastante distinta da gravação audiovisual, uma vez que a captura de imagens e a 
montagem fílmica30 agem como um novo nível de mediação entre o espectador e a produção e 
juntos constituem um quarto texto que delimita a apreciação do texto cênico e em vários aspectos 
constrói uma narrativa sobre ele.  Os autores desse outro nível textual são as câmeras e o diretor 
de fotografia.  
Num teatro de ópera tradicional temos uma série de possibilidades de assentos de preço 
variável de acordo com o conforto, proximidade e qualidade da visibilidade do palco oferecidos, 
indo de € 7.50 para se assistir à recita em pé na galeria, não raro com visão parcial ou mesmo visão 
alguma do palco, a € 200 para os melhores assentos na platéia31. Cada posição oferece, certamente, 
uma experiência diferente da mesma apresentação: é possível, por exemplo, estar instalado numa 
coxia e ter parte do palco fora do campo de visão, o que significa que passaremos alguns minutos 
torcendo mentalmente para que os atores se desloquem ao menos para a parte central e frontal do 
palco e, apesar dessa desvantagem, poder observar certos elementos do cenário – e possivelmente 
isso se estenderá a certas ações – que ficam ocultos aos espectadores que estão de frente para o 
palco32. No caso da gravação, a limitação física do assento é substituída por um olhar privilegiado 
que está mais próximo do palco – e, por extensão, do cenário e dos atores – do que seria possível 
a qualquer membro do público33: a câmera é um espectador ideal munido de binóculos especiais, 
que lhe permitem diversos graus de zoom, assim como vários ângulos de visão distintos. Porém, o 
espectador da gravação não tem autonomia para decidir para onde irá dirigir seu olhar e focar sua 
																																								 																				
30 O termo "montagem", neste caso específico, refere-se ao sequenciamento de tomadas de filmagem, que 
constrói a narrativa em um filme. Ao longo da tese, a menos que haja referência explícita à montagem 
fílmica, o termo é utilizado como sinônimo para encenação e produção operística. 
31 Uso aqui, como exemplo. valores atuais do Nationaltheater, em Munique. 
32 A situação é um pouco distinta em casas com estrutura de anfiteatro, que oferecem condições de maior 
igualdade entre os espectadores, com variação na proximidade do palco e alguns poucos assentos com visão 
parcial ou nula – caso da Festspielhaus de Bayreuth, inovadora em arquitetura de teatros de ópera, e o 
Prinzregententheater de Munique (fortemente inspirado no templo wagneriano). 
33 O que libera o acesso para detalhes por vezes indesejáveis quando existe uma expectativa de manutenção 
da narrativa operística como ilusão, como no caso das produções da Ópera Metropolitana de Nova York: 
na gravação do Rheingold do ciclo Schenck/Levine, vemos o Loge de Siegfried Jerusalem suando em bicas 




atenção: as câmeras e a montagem fílmica decidem o que se vê na cena no lugar do espectador, 
que passa a ter um papel bem mais passivo.  
Isso é bastante problemático especialmente nas produções posteriores aos anos 1990, 
quando se fortaleceu o paradigma pós-dramático, em que é comum haver cenas em que há uma 
multiplicidade de acontecimentos simultâneos, vários deles importantes: cito como exemplo o 
final do terceiro ato do Siegfried com direção cênica de Andreas Kriegenburg e regência de Kent 
Nagano, integrante do ciclo que estreou em 2012, quando Siegfried forja novamente Notung, a 
espada de seu pai que havia sido partida em duas por Wotan em Die Walküre, e Mime prepara 
uma bebida sonífera que tentará utilizar para assassinar Siegfried no ato seguinte. Na partitura, 
Wagner distingue bem os momentos em que um e outro recebe destaque, mas na produção de 
Kriegenburg essa hierarquia é quebrada e ambos estão bastante ativos o tempo todo – Siegfried 
constrói e opera um fole com a ajuda de alguns figurantes, enquanto outros servem de cobaia para 
testes de Mime com diferentes fórmulas de veneno e ainda outros agrupamentos de membros da 
figuração atuam de forma independente 34 . Uma composição de cena dessa natureza será 
certamente castrada pelo direcionamento do olhar de um registro audiovisual, dada a 
impossibilidade de exibir satisfatoriamente todas as ações; uma gravação de arquivo de 2012 da 
Ópera Estadual Bávara35 encontrou como solução o uso de um plano aberto que enquadrava todo 
o palco, porém essa é uma estratégia que em termos de fruição audiovisual não funciona bem: há 
uma grande diferença entre observar o palco presencialmente e um palco filmado de forma estática 
– no segundo caso, perde-se a noção de profundidade e mesmo o envolvimento com a ação,  
conforme os atores parecem minúsculos e perdem sua individualidade.  
A estratégia que se tornou padrão na filmagem de ópera envolve o uso de planos 
intermediários – como o americano – para registrar a narrativa em seu andamento normal, closes 
e super closes para reforçar a expressão de emoções e o uso ocasional do plano geral apenas para 
contextualizar o espaço onde a ação como um todo se desenvolve – ou registrar ações que 
envolvem deslocamentos por toda a extensão do palco. A alternância de tomadas de planos 
distintos varia bastante de acordo com a gravação: no ciclo Chéreau/Boulez, por exemplo – quando 
ainda se desenvolviam estratégias de filmagem de récitas de ópera – há maior uso do plano geral 
do que nos posteriores; a pedido de Kupfer, a produção que realizou para o teatro de Bayreuth foi 
filmada sempre frontalmente, simulando os ângulos de visão que membros da platéia teriam; num 
																																								 																				
34 A figuração tem um papel importante e singular nessa produção do Anel, que discuto no capítulo 1. 
35 Apresentada durante o seminário de três dias ministrado por Jürgen Schläder no Capriccio-Saal do 
Nationaltheater de Munique de acompanhamento das récitas do ciclo Kriegenburg/Nagano no festival de 
verão da Ópera Estadual Bávara em julho de 2013. 
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gesto oposto, o diretor de fotografia do ciclo Holten/Schønwandt, Uffe Borgwardt, plantou 
câmeras no cenário – de qualidade mais baixa do que as câmeras de filmagem frontal –, que 
possibilitavam visualizar a ação por ângulos impossíveis ao público, e durante a montagem do 
filme optou por alternar com frequência o ponto de vista utilizado – o que por vezes se torna 
bastante incômodo, especialmente pela interrupção no registro de alguma ação para que se mostre 
outra que acontecia simultaneamente no palco. 
 
 
Figura 3: Passagem por um lance de escadas representa a descida de Wotan e Loge ao Nibelheim 
[Das Rheingold, Bayreuth 1980 – DVD] 
 
Há também casos em que a montagem fílmica é utilizada para a inserção de imagens que 
não correspondem ao que estava visualmente disponível ao público durante a récita – isso ocorre 
durante passagens orquestrais, especialmente em transições de cenas, em que a cortina permanece 
fechada, ou o palco está imerso na escuridão por muito tempo. Na gravação do ciclo 
Lenhoff/Sawallisch – assim como em Schenk/Levine – a transição é preenchida por uma animação 
que simula as águas do rio Reno – entre a primeira e segunda cenas de Das Rheingold – ou por 
fumaça em movimento, colorida por meio de iluminação: aparentemente, há um grande receio de 
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que o espectador se entendie e o diretor de vídeo prefere preencher a tela com qualquer imagem, 
ainda que abstrata e desconectada do conteúdo da ópera. Já no ciclo Chéreau/Boulez a solução 
encontrada foi exibir animações que simulassem a troca de cenário nos bastidores – o que 
possibilita um novo tipo de olhar privilegiado ao espectador, dessa vez penetrando por detrás das 
cortinas de Bayreuth –, ou mesmo a descida de Wotan e Loge ao Nibelheim (Figura 3), 
representada por um lance de escadas, dessa vez integrando de fato a transição de cenas à narrativa 
da ópera ao acrescentar informação efetivamente relacionada à produção. 
 
 
Figura 4: Nas transições entre cenas, Brünnhilde (Irene Théorin) consulta os arquivos da famíla 
[Das Rheingold, Kopenhagen 2006 – DVD] 
 
A estratégia em Holten/Schønwandt é mista: por um lado, há também um esforço em 
contribuir para a narrativa ao se exibir tomadas em que Brünnhilde (Irene Théorin) vaga por uma 
biblioteca para consultar os arquivos de Wotan (Figura 4) ou então reprises, em câmera lenta, de 
excertos de cenas – a moldura que se imprime à produção é de que todos os acontecimentos até o 
terceiro ato de Götterdämmerung são flashbacks da valquíria –; porém por vezes o que o vídeo 
exibe são tomadas da orquestra, recurso utilizado também nas filmagens de Zeheilen/Zagrosek e 
Pilavachi/Brogli-Sacher e, de um modo geral, bastante comum em gravações audiovisuais de 
ópera. Esse é um procedimento bastante discutível também, pois realiza um rompimento na 
continuidade textual da encenação – problemático especialmente em produções wagnerianas, se 
recordarmos o desejo do compositor de que o público se concentrasse exclusivamente na ação no 
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palco, o que levou à criação de um fosso especial para o teatro que projetou em Bayreuth, no qual 
a orquestra está totalmente oculta36. 
A filmagem pode produzir ainda outros tipos de ruído em relação à encenação 
documentada. Um dos aspectos visuais mais chamativos do ciclo Kupfer/Barenboim foi o uso de 
lasers, especialmente para a representação do fogo que cerca a rocha de Brünnhilde em Die 
Walküre e Siegfried e do rio Reno em Das Rheingold e Götterdämmerung – neste caso, porém, foi 
necessário mudar a cor do laser de azul escuro para um verde fosforescente, pois a frequência da 
luz utilizada originalmente não aparecia como um feixe contínuo no vídeo (o efeito pretendido), 
mas com intermitências: a alteração, porém, está de acordo com a proposta da produção, 
ambientada em um futuro pós-apocalíptico, devastado por uma catástrofe nuclear. O registro 
audiovisual também é canhestro na captação de projeções lançadas sobre o palco, muito comuns, 
nos últimos anos, para simular o fogo que reveste a rocha onde Brünnhilde jaz adormecida ao final 
de Die Walküre, e essenciais no ciclo LePage/Levine/Luisi, em que o cenário é todo formado a 
partir de projeções de imagens sobre um conjunto de placas de alumínio – em diversas tomadas 
em que há ângulos fechados, a projeção empalidece ou mesmo desaparece quando em contraste 
com a iluminação de palco, e tem seu efeito arruinado. 
É preciso mencionar, contudo, momentos em que o uso de diversas câmeras e da montagem 
fílmica contribuem de forma bastante positiva na recriação do texto cênico in loco, em especial na 
primeira cena do Götterdämmerung de Holten/Schønwandt e durante o terceiro ato do 
Götterdämmerung do ciclo Zeheilen/Zagrosek. Em Kopenhagen, o vídeo se inicia com o fosso da 
orquestra e logo passa à parte central da primeira fila da platéia, que recebe iluminação direta mas 
não parece se incomodar com isso; uma mulher corpulenta de peruca ruiva (Susanne Resmark) 
chama a atenção de seu vizinho de assento para o fato e é gentilmente dispensada para que se 
concentrem na récita – então, ela canta: "Welch Licht leuchtet dort?"37. A segunda norna (Hanne 
Fischer) surge algumas fileiras atrás (Figura 5), e a terceira (Anne Margrethe Dahl) nas coxias. A 
colocação de intérpretes em meio ao público – e ali as nornas encarnam justamente habitués das 
casas de ópera, críticas de jornal e membros de sociedades wagnerianas – é o tipo de solução de 
difícil reconstrução em filme – especialmente quando, como no caso, as atrizes estão fisicamente 
distantes –, mas a proposta de montagem de Uffe Borgwardt, com câmeras estrategicamente 
																																								 																				
36  Mas evidentemente, ao tratarmos das produções em teatro de diretor, por bem ou por mal a 
intencionalidade autoral do compositor não figura mais entre as preocupações dos realizadores. 
37 "Que luz é essa que brilha ali?" 
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posicionadas e rápida alternância entre pontos de vista, neste caso contribuiu bastante para recriar 
a cena com fluidez. 
 
 
Figura 5: O diálogo das nornas é realizado em meio ao público da Ópera Real Dinamarquesa 
[Götterdämmerung, Kopenhagen 2006 – DVD] 
 
Um uso bastante inteligente de planos e da montagem foi também necessário no caso da 
produção de Peter Konwitschny em Stuttgart, durante o início da segunda cena do terceiro ato – 
quando Siegfried (Albert Bonnema), sem conseguir achar sua corneta de caça, pede a um trompista 
da orquestra que toque por ele, em resposta aos chamados do grupo de Gunther e Hagen – e durante 
toda a terceira cena a partir da entrada de Brünnhilde (Luana DeVol), quando as luzes do teatro se 
acendem e os personagens e figurantes no placo tomam consciência de que são atores em uma 
récita de ópera. A estratégia do diretor de vídeo Hans Hulscher consistiu na alternância de tomadas 
dos atores no palco com outras que mostrassem a platéia, o que é especialmente eficaz no momento 
em que as luzes se acendem e os atores a observam atônitos – a montagem fílmica permite recriar, 
narrativamente, a interação entre intérpretes e público – e no uso de planos bastante abertos que 
mostrassem simultaneamente o palco e as primeiras fileiras da platéia, no intuito de evitar um 






Figura 6: O uso do plano geral tenta recriar em vídeo a quebra da quarta parede na produção de 
Konwitschny [Götterdämmerung, Stuttgart 2003 – DVD] 
 
Ainda assim, o enquadramento e a montagem dessa sequência de tomadas funcionam 
apenas como tentativa de compensação por uma experiência que se perde, uma vez que o efeito 
obtido presencialmente – a surpresa e o incômodo na visão por estar numa platéia subitamente 
iluminada, receber diretamente os olhares intrigados dos atores, da mesma forma como ser 
encarado pelo proletariado que sobrevive à catástrofe no final do ciclo Chéreau/Boulez – é 
irrecuperável na filmagem. Há, inegavelmente, um distanciamento emotivo em relação à 
produção, especialmente nesses momentos em que o ambiente do teatro integra de algum modo o 
texto cênico: a suspensão de descrença é rompida e o espectador é lembrado de que não está 
assistindo a uma récita de ópera, mas a um registro de uma récita, cujo ponto de vista é mediado 
por câmeras e a narrativa reconstruída a partir da montagem fílmica. O mesmo ocorre em relação 
aos curtain calls, que perdem muito de seu sentido em registros audiovisuais, uma vez que o 
espectador não pode participar ativamente, com aplausos ou vaias38 – ou mesmo se ressignificam, 
oferecendo uma experiência de estudo de recepção da récita e dos intérpretes. 
Isso nos leva ao último aspecto de que somos privados ao assistir a uma gravação: a 
experiência comunitária, talvez uma forte razão para a cultura da ópera se manter tão viva na 
Alemanha e em grandes centros mundiais em que o teatro lírico se tornou um lugar que se 
																																								 																				
38 Embora haja quem o faça em transmissões cinematográficas ao vivo de récitas da Ópera Metropolitana 
de Nova York, em seu programa MetLiveHD. 
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frequenta socialmente. Ler o libretto, a partitura ou o folheto programático antes das récitas e 
durante os intervalos – aproveitá-los para finalmente sentar após ter ficado por mais de uma hora 
assistindo à produção em pé –, trocar opiniões sobre a apresentação com amigos ou desconhecidos, 
caminhar pelo foyer ou pelo jardim (onde também se faz piqueniques, no caso de Bayreuth), 
observar os bustos de compositores e diretores artísticos da casa, ir à loja do teatro ou ao refeitório, 
receber pelos alto-falantes da casa a notícia de que Klaus Florian Vogt, que interpretaria 
Lohengrin, está doente e será substituído por Jonas Kaufmann, seguida de ruidosos e 
enstusiasmados aplausos39 – tudo isso integra a experiência do espetáculo. 
Werner Herzog encontrou uma expressão formidável para definir a arte da produção 
operística: "a transformação do mundo em música" [Die Verwandlung der Welt in Musik], que dá 
nome a seu documentário sobre os bastidores do Festival de Bayreuth em 1993 40  – 
partircularmente verdadeira quando se trata dos dramas wagnerianos, em que há uma ânsia por 
captar e expressar diversas dimensões da experiência do mundo – sensoriais, emotivas, éticas, 
políticas. Nas gravações, porém, tudo a que temos acesso é um mundo engarrafado, leve ou 
severamente distorcido pela superfície de mediação – ainda assim, é o mais satisfatório 







39 A voz de Vogt é notoriamente leve demais para a interpretação de papéis que exigem a tessitura de 
Heldentenor – porém, ele se sai muito bem como o Walther de Meistersinger e Erik de Holländer –, 
enquanto Kaufmann tem se destacado como Tannhäuser, Lohengrin, Walther, Siegmund e Parsifal nos 
palcos líricos e em gravações audiofônicas. 
40 Do qual também participou como diretor cênico de Lohengrin entre 1987 e 1993, com figurinos e cenário 
de Henning von Gierke e direção musical de Peter Schneider. 
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2. O Anel como teoria e o teatro de ilusão 
 
Nascido em Leipzig em 1813, Wagner cresceu em Dresden e se envolveu com a música 
desde os nove anos de idade, quando começou a ter lições de piano; a partir dos treze, estudou 
a língua grega, influência para que compusesse uma tragédia em versos e um poema épico 
(perdido), ao mesmo tempo em que começava a tomar lições de harmonia e orquestração. O 
contato simultâneo com o drama clássico e a produção musical o levaria à criação operística, 
caminho que pretendeu tornar efetivamente híbrido por meio das proposições teóricas 
desenvolvidas em paralelo ao trabalho no texto do Anel, escritas principalmente em Zurique, 
no início de um período de 13 anos de exílio da Alemanha iniciado após sua participação, em 
maio de 1849, em um levante revolucionário em Dresden – onde desde 1843 ocupava o cargo 
de Kapellmeister – contra o governo saxônio por sua rejeição de uma constituição proposta de 
Frankfurt que definia um Estado alemão unificado e democrático, embora ainda monarquista; 
também estavam envolvidos August Röckel e Mikhail Bakunin.  
Os ensaios teóricos wagnerianos são em parte influenciados por essa atmosfera política 
e seu envolvimento com a filosofia do período, principalmente as obras de Georg Wilhelm 
Friedrich Hegel e Ludwig Andreas von Feuerbach, e com o movimento literário Jovem 
Alemanha, encabeçado por Heinrich Heine, que possuía uma orientação política ao pretender 
promover uma identidade nacional comum a todos os reinos germânicos de então, assim como 
a democracia – defendendo a conversão das monarquias em repúblicas – e a reverência ao 
amor sensual, erótico, em contraposição a relações distantes e idealizadas de momentos 
anteriores do romantismo alemão. A leitura de Feuerbach é uma influência especialmente forte 
no momento, destacando-se Das Wesen des Christentum (A Essência do Cristianismo) e 
Grundsätze der Philosophie der Zukunft (Princípios da Filosofia do Futuro), com a crítica da 
filosofia especulativa de Hegel e seus antecessores, embora herdasse dela o princípio da 
dialética, substituindo-a pelo materialismo, enquanto apontava na teologia e nas religiões não 
uma forma de conhecimento real, mas projeções de valores, ideais e aspirações humanas, 
dentre elas a imortalidade; a verdadeira criação e origem da humanidade estaria na natureza, 
na matéria41. 
Dentre a produção ensaística do período, destacam-se Die Kunst und die Revolution 
[Arte e Revolução] e Das Kunstwerk der Zukunft [A Obra de Arte do Futuro], ambos de 1849, 
																																								 																				
41	MAGEE, Bryan. Wagner and Philosophy. London: Penguin, 2000.	
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Oper und Drama [Ópera e Drama], preparada entre 1850 e 1851, e Eine Mitteilung an meine 
Freunde [Uma Comunicação a Meus Amigos], de 1851; no conjunto, Wagner defende uma 
reforma do teatro musical europeu, propondo um novo gênero que seria denominado drama 
musical [Musikdrama] e pretendia com ele fazer uma reforma também sobre o público, 
pretendendo despertar nele não apenas um sentimento nacionalista unificador, mas também 
uma visão social crítica – a partir do socialismo contemporâneo a si, posteriormente rotulado 
como utópico – para que pudesse se organizar e fazer frente à tirania das aristocracias 
germânicas; assim criando uma forma revolucionária de arte, que permitisse propagar ideais 
revolucionários. Nesse processo, o uso do mito como assunto pretendia promover uma 
restauração da experiência teatral da Grécia clássica, na qual a tragédia possuía um caráter 
religioso, transformador, catártico; em sua proposta, o drama mobilizaria uma transformação 
do conhecimento racional por meio da emoção, e, para condizer com seus objetivos socialistas, 
deveria ser apresentado em festivais itinerantes, com ingressos a preços acessíveis, sobre 
palcos de madeira que seriam destruídos e queimados conforme as apresentações num dado 
lugar se encerrassem. 
Como identificava a necessidade de um tema mitológico verdadeiramente alemão para 
o projeto com que pretendia lançar não apenas um novo gênero artístico, mas uma nova forma 
de se experienciar a cultura, Wagner deu prosseguimento ao trabalho que já vinha realizando 
desde 1848 em Siegfrieds Tod [A Morte de Siegfried] – ou, talvez, a teoria foi criada de forma 
a justificar o projeto, que cresceu em importância em sua mente após a revolução e o exílio –, 
para o qual se baseou a princípio na Nibelungenlied [A Canção dos Nibelungos], e depois de 
considerá-la insuficientemente mítica pois, embora adaptada ao contexto da Idade Média, possuía 
pouco de misterioso, buscou um material islandês que, embora fragmentário, possuía o escopo que 
desejava, abarcando lendas de deuses semelhantes àqueles um dia cultuados pelos povos 
germânicos – a Edda poética, de autoria desconhecida, cujo manuscrito mais antigo data do século 
XII, e a Edda em prosa, compilada aproximadamente em 1220 por Snorri Sturluson, material que 
despertava a atenção de muitos de seus contemporâneos. 
Das Nibelungenlied, também escrito por volta do ano 1200 e redescoberto em 1755, teve 
sua primeira publicação – parcial, contendo sua segunda metade – dois anos depois, e a primeira 
edição integral apenas em 1782. O impacto cultural dessa publicação já começou a se anunciar no 
ano seguinte, quando Johannes von Müller publica um ensaio em que qualifica a Canção como 
uma Ilíada alemã, um épico nacional – formou-se uma comunidade interpretante favorável à 
leitura, que se intensificou no início do século XIX, especialmente após uma série de palestras de 
Schlegel em Berlim ao longo de 1802, em que elogiava a qualidade trágica da obra. 
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Ao longo do século XIX, a obra foi interpretada como um equivalente à epopéia homérica, 
cujo conteúdo traria uma exaltação do caráter nacional alemão – porém, essa leitura operava por 
meio da escolha de cenas ou situações isoladas, não da narrativa como um todo, principalmente 
porque nela se opera uma troca de protagonistas: numa primeira metade, o herói é Siegfried, de 
origem holandesa, cuja força e bravura são superiores às dos cavaleiros da corte de Worms; 
Gunther é caracterizado como um indivíduo fraco, e seu vassalo Hagen de Tronje como 
manipulador, traiçoeiro. Na segunda parte do poema, quando Kriemhild/Gutrune executa sua 
vingança pelo assassinato de Siegfried, porém, a polaridade se inverte e os até então antagonistas 
ganham atributos positivos – a lealdade entre vassalos e aliados e a bravura, a recusa em admitir 
rendição, mesmo frente à derrota inevitável frente a Etzel/Átila. Há aí uma dificuldade em se traçar 
de forma coesa o caráter de um mesmo personagem, pois todos os protagonistas passam por 
mudanças súbitas de caráter – Siegfried compromete-se ao tomar o cinto de seda e o anel de 
Brünnhilde quando tomar o lugar de Gunther para domá-la, enquanto Kriemhild passa, 
inexplicavelmente, de princesa frágil a vingadora impiedosa. Outro ponto problemático para se 
considerar o poema como uma exaltação do povo ou nação alemães é o próprio caráter de seu 
conteúdo – o lamento pelo extermínio quase completo do povo burgúndio pelos hunos, no início 
do século V42: a tomada da Canção como épica nacional se refletiria em uma certa fascinação pelo 
declínio na própria cultura alemã. 
De todo modo, o interesse em torno da Nibelungenlied contribuiu para a tradução de outras 
obras alemãs medievais – dentre elas, Kudrun e Das lied von hürnen Seyfrid, tematicamente 
relacionadas –, e nórdicas, oriundas principalmente da Islândia, diversas delas com versões 
variantes das lendas de Siegfried (ali denominado Sigurd) e do ocaso dos burgúndios – as Edda 
em verso e em prosa, Thidrekssaga e Völsungasaga. No teatro, o material dos Nibelungos ganhou 
sua primeira versão com a trilogia Der Held des Nordens, de Friedrich de la Motte Fouqué, 
composta pelas peças Sigurd der Schlangentödter, Sigurds Rache e Aslauga, escritas entre 1808 e 
1810 com base no material escandinavo. Posteriormente, entre 1850 e 1860, Christian Friedrich 
Hebbel preparou também uma trilogia, Die Nibelungen, com base no poema germânico medieval, 
formada pelas peças Der gehörnte Siegfried, Siegfrieds Tod e Kriemhilds Rache. O período 
coincide com o da preparação dos libretti de Der Ring des Nibelungen por Wagner –1849 a 1856 
–; outras óperas baseadas no material foram Die Nibelungen, de Heinrich Dorn [1854], Gudrun, 
																																								 																				
42	MÜLLER, Jan-Firk. Rules for the Endgame. The World of the Nibelungenlied. Tradução de William T. 
Whobrey. Baltimore: The John Hopkins University Press, 2007. 
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de August Klughardt [1882], Gudrun, de Felix Draseke [1884], Kunihild, de Cyril Kistler [1884] 
e Kudrun, de Hans Huber [1896] – com exceção de Dorn, os demais compuseram em estilo que 
procurava seguir o de Wagner – ou a forma como se compreendia então sua técnica – adotando 
uma estrutura musical baseada em motivos43, porém, mais afeita à exposição temática de uma 
forma mais primária do que ao desenvolvimento do material e transformação dos significados, 
como ocorre no Anel. 
Embora a Nibelungenlied tenha sido eleita um épico nacionalista, a crítica por fim 
acabou por considerá-la “ininterpretável”44 pois, da mesma forma como as virtudes heróicas 
tomadas como modelo seriam defensáveis apenas se isoladas da obra como um todo, não seria 
possível encontrar no material completo uma coesão que sustentasse uma leitura global, 
possivelmente pela suposta composição da Canção a partir de narrativas distintas. O ciclo do 
Anel padece em parte do mesmo problema, por razões distintas: surgiu inicialmente em um 
esboço em prosa, Der Nibelungen-Mythus, de 1849, que no mesmo ano deu origem ao libretto 
de Siegfrieds Tod, focado nos acontecimentos diretamente relacionados à ida do protagonista 
à corte dos Gibichungos. A exegese mitológica do esboço seria apenas o pano de fundo para 
evidenciar as forças elementais por trás da polaridade Siegfried-Hagen: uma das preocupações 
essenciais, que desaparece quase por completo do texto definitivo, é a escravização do povo 
nibelungo por Alberich, da qual Wotan se compadece, acabando por engendrar a raça livre dos 
volsungos, de forma a utilizá-la para a reconquista do anel que estava, então, em posse de 
Fasolt e Fafner, sob a guarda de um dragão; o anel havia sido roubado de Alberich a pedido 
dos gigantes, em troca da construção do Walhall.  
À confecção do libretto de Siegfrieds Tod seguiu-se a rebelião em Dresden e o exílio 
na Suíça; apenas em 1850 Wagner voltaria a trabalhar na obra. A essa altura, estava convencido 
de que mostrar apenas os eventos diretamente relacionados à morte de Siegfried seria 
insuficiente para atingir os novos efeitos estéticos que desejava; trabalha então o libretto de 
uma ópera anterior, Der junge Siegfried (O jovem Siegfried), que narraria os anos de formação 
e primeiros feitos do volsungo, a derrota do dragão e o despertar de Brünnhilde; o poema é 
finalizado no ano seguinte e, em 1852, a trama continua a ser desenvolvida retroativamente, 
com Die Walküre e Das Rheingold. A primeira publicação do texto dos dramas musicais foi 
impressa em 1853, numa edição privada de 50 exemplares; a conclusão fora reescrita, agora 
contemplando a destruição do Wahlhall e o perecimento dos deuses; posteriormente, ainda 
																																								 																				
43	COELHO, Lauro Machado. A Ópera Alemã. São Paulo: Perspectiva, 2000. 
44 MÜLLER, Op. Cit. 
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seriam feitas alterações significativas em Götterdämmerung e no primeiro ato de Siegfried. 
Quando dois primeiros libretti foram revistos para se tornarem Götterdämmerung e Siegfried, 
restaram, especialmente nas recapitulações apresentadas por Hagen a Gunther e Wotan a 
Mime, alguns resquícios da trama original – menções à rivalidade entre Alberich e os gigantes 
e a à servidão dos nibelungos a Siegfried após sua conquista do anel, por exemplo, resultando 
em inconsistências na narrativa, embora numa escala muito menor do que na Nibelungenlied.  
Embora utilize as fontes germânicas e islandesas – com exceção de Kudrun, e com a 
incorporação ao personagem de Siegfried de elementos do protagonista do conto de fadas 
“Märchen von einem, der auszog, das Fürchten zu lernen“ [A história de um rapaz que saiu 
para aprender o medo], compilado por Wilhelm e Jacob Grimm –, não se pode dizer que o 
Anel seja, como as peças de Hebbel e Fouqué, uma adaptação cênica do material dos 
nibelungos: as canções e sagas foram tomadas por Wagner como uma referência a partir da 
qual se criou, já no primeiro esboço, uma trama original, inexistente naqueles textos – o ouro 
do rio Reno, roubado por Alberich e comprimido em forma de anel, um dos motores da 
discórdia que perpassa o ciclo. E, por diversas razões, é ainda mais problemático considerá-lo 
como um drama nacionalista, apologético à nação alemã, como se quis à época. 
Primeiramente, os principais motivos que supostamente manifestariam uma exaltação 
do caráter alemão – a resistência e a lealdade dos burgúndios – não têm chance de emergir no 
ciclo, que se encerra no que corresponderia à primeira metade da Nibelungenlied, e no qual, 
ao contrário de todas as fontes, Gunther e Hagen morrem em seu palácio às margens do Reno 
e Gutrune, ao contrário da Gudrun nórdica e da Kriemhild germânica, não tem a quem jurar 
vingança – inclusive, nos momentos finais reconhece seu papel de conspiradora e usurpadora 
do lugar que pertenceria a Brünnhilde; além disso, nenhum desses personagens ganha o 
patamar de protagonista na única ópera de que tomam parte – Götterdämmerung. Gunther é 
quase desprovido de atributos positivos – é fraco em termos de bravura e força física, 
necessitando de Siegfried para atravessar o círculo de fogo que sela Brünnhilde, e também de 
juízo independente e determinação moral, sendo constantemente manipulado por Hagen. 
Apenas em dois momentos demonstra algum caráter virtuoso: ao final do segundo ato, quando 
demonstra culpa quando a morte de Siegfried é tramada – sentimento reforçado, na partitura, 
pela evocação do motivo do juramento de irmandade de sangue – e quando entra em duelo 
com Hagen no terceiro, em defesa da herança de Gutrune, mas nos dois casos o filho de 
Alberich o subjuga – num com a perfídia, noutro com a morte. Já Hagen ganha uma nova 
origem – é em parte um nibelungo, aqui uma espécie de duende, totalmente desprovida da 
associação feita com os burgúndios na Canção – e tem como única motivação a conquista do 
	 
42 
anel, o que gera seu caráter manipulador, existente no texto medieval germânico, mas 
contraposto a uma lealdade de vassalo a Gunther que aqui não existe, visto o levante contra 
ele na última cena de Götterdämmerung, para obter a posse do anel_. 
Caso Wagner tivesse se detido apenas em Siegfrieds Tod, ou mesmo em Der junge 
Siegfried, já teria construído dois protagonistas que difeririam muito de seus equivalentes nas 
fontes literárias, especialmente porque o compositor mistura o material heróico/épico ao 
mitológico e é este o aspecto que ganha proeminência e contra qual os acontecimentos na corte 
de Gunther devem ser pesados – ao passo que mesmo nas duas Edda eles se encontram 
desvinculados entre si. O anel que Siegfried rouba de Brünnhilde – ato que Sigurd jamais 
realiza – não é um adereço comum, mas uma jóia duas vezes amaldiçoada, diretamente 
relacionada ao destino dos deuses. Até 1853, a conclusão de Siegfrieds Tod apresentava a 
ascenção de Siegfried e Brünnhilde ao Walhall; suas mortes servem para purificar o ouro, 
libertar os nibelungos da magia que os tornava escravos e absolver os deuses da corrupção em 
que haviam se envolvido ao roubá-lo para pagar aos gigantes pela construção da fortaleza – 
ainda sem o envolvimento de Freia: há uma reconciliação entre Wotan e a filha e o status quo 
é restabelecido. Com as revisões no texto, o aspecto negativo dos deuses ganha uma raiz mais 
antiga e irremediável – a violação do Freixo do Mundo [Weltesche] – e o resgate do anel não 
os poupa do perecimento, justamente porque, conforme relata numa carta a August Röckel em 
26 de janeiro de 185445 , o ciclo passou a constituir uma alegoria da política oitocentista, uma 
crítica em especial à aristocracia européia, representda pelos deuses. Nesse sentido, tanto as 
alterações que transformaram Siegfrieds Tod em Götterdämmerung quanto Der junge Siegfried 
em Siegfried têm como principal função rever o papel dos deuses em ambos os dramas, 
extirpando a reverência de Siegfried e Brünnhilde por eles no primeiro46 e aumentando a 
importância de Wotan – “súmula da inteligência política européia”, segundo Wagner – no 
segundo47. 
Se o material heróico é subjugado ao mitológico, o papel de Siegfried como modelo de 
virtude é muito enfraquecido, em especial porque ele é ignorante em relação ao passado, à 
natureza do anel conquistado, do dragão vencido e da mulher despertada, tornando-se 
																																								 																				
45  In: WAGNER, Richard; SPENCER, Stewart (org.); MILLINGTON, Barry (org). Selected Letters. 
Tradução de Stewart Spencer e Barry Millington. New York: W. W. Norton & Company, 1988, p.300-313. 
46  HAYMES, Edward R. Wagner’s Ring in 1848. New translations of ‘The Nibelungen Myth’ and 
‘Siegfried’s Death’. Rochester: Camden, 2010. 
47 COREN, Daniel. “The texts of Wagner’s ‘Der junge Siegfried’ and Siegfried”. 19th-Century Music, v. 
6, n.1, p. 17-30, 1982 
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facilmente manipulável. O próprio libretto, com a zombaria das Filhas do Reno no terceiro ato 
de Götterdämmerung, se encarrega de ressaltar o caráter de herói falhado de Siegfried – nesse 
sentido, a marcha fúnebre que se segue ao seu assassinato parece mais um lamento pelo 
fracasso do projeto heróico de Wotan que pela morte do personagem individual, inadequado 
ao modelo de “ariano perfeito” alegado pela crítica acusatória ou de “homem do futuro”, 
modelo do herdeiro ideal da humanidade que Wagner descreve na mesma carta a Röckel. 
Progressivamente destacado a cada libretto adicionado e revisto, um dos verdadeiros 
protagonistas da tetralogia passa a ser o líder dos deuses. Wotan adquire o caráter de herói 
trágico a partir de Die Walküre, quando compreende as consequências funestas de seus atos e 
a impossibilidade de criar, por suas ações, uma saída para a situação retratada em Das 
Rheingold e passa a desejar o fim dos deuses e de seu próprio próprio poder, abdicando do 
papel manipulador, do controle que procurava exercer até então. Se as instituições políticas 
são retratadas como corruptas e decadentes e o pretenso modelo de “homem do futuro”, de 
solução ou contraposição a elas, é um indivíduo apolítico, inclusive desvinculado do estatuto 
de nobre e senhor de terras que possuía nas fontes germânicas e islandesas, torna-se difícil 
sustentar Der Ring des Nibelungen como um elogio à nação – e especialmente à autoridade – 
germânica. 
De todo modo, para além do material mítico que pudesse estabelecer um vínculo entre 
os povos alemães e sua nova obra, ela deveria possuir qualidades estéticas especiais para que 
sua experiência se desse de maneira quase religiosa. Para concebê-la enquanto teoria Wagner, 
assim como a literatura da Jovem Alemanha, promove uma busca por uma ancestralidade 
perdida, ao especular, em Das Kunstwerk der Zukunft, sobre uma humanidade primordial ainda 
não civilizada, organizada em agrupamentos simples e não hierárquicos, que teria sido 
dominada por tribos de caçadores que, dotados de maior força física, eram capazes de se impor 
aos demais; aí teria início o Estado e a separação entre homem e Natureza, que considera 
passos errôneos do processo histórico, pois o ser humano negaria seus impulsos naturais e 
jamais estaria completamente realizado. O papel utópico do grande artista, que trabalharia de 
forma puramente instintiva, seria então reintegrar Natureza e homem, reforçar o aspecto 
dionisíaco da mente e da vida humana, em contraponto às imposições apolíneas da sociedade 
urbana estratificada, para isso retornando também a integração de três formas artísticas – 
poética, sonora e performática. Toma como base as tragédias gregas, especialmente o ciclo da 
Orestéia de Ésquilo e a trilogia tebana de Sófocles, como exemplos da união original das artes 
desfeita, acreditava, pelo processo histórico. Seria preciso então recriar essa Gesamtkunstwerk, 
termo comumente traduzido como “obra de arte total”, porém talvez melhor compreendido 
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como “obra de arte integral”, ou “integrada”, considerando a noção de reunificação das três 
variedades artísticas e o princípio de que seu caráter verdadeiro, original, é essa integridade, 
que teria sido perdida.  
Podemos considerar que o novo gênero, desse modo, não se colocaria como uma 
inovação propriamente dita, mas a restauração nostálgica de um passado idealizado, artificial, 
que a ópera oitocentista, ainda que composta de poesia e música, não exerceria plenamente: 
em primeiro lugar, pela raridade da interação entre libretista e compositor no desenvolvimento 
das peças, cada qual preocupado unicamente com uma de suas dimensões e comumente 
motivado pela própria subsistência – fator que Wagner critica mesmo em Haydn e Mozart, por 
sua suposta falta de liberdade composicional ao trabalhar para as cortes austríacas48 e ter de 
agradar a seu gosto –, pelo elemento comercial do mundo artístico contemporâneo, razão de 
sério comprometimento do engajamento intelectual do autor; em segundo, porque a 
integralidade não deveria estar apenas no uso das três variedades, mas se concretizaria apenas 
sobre uma estrutura também integralizadora, na qual a música não seria constituída de formas 
fechadas como árias, mas conduzida de forma ininterrupta ao longo de cada ato. É importante 
apontar, conforme destaca Magee 49 , que essa proposta de recriação projetava sobre a 
Antiguidade clássica um ideal de reforma, na verdade, inédito; Wagner buscava nos gregos 
um respaldo para teorias e propostas originais – o uso que passa a fazer da música, por 
exemplo, refletiria a função comentadora do coro nas tragédias. 
De todo modo, os pressupostos de integralidade implicavam que libretista e compositor 
deveriam ser o mesmo indivíduo, de modo a tornar mais orgânica a integração entre o estilo do 
poema e o da música, procedimento que Wagner adotara desde a primeira de suas óperas, Die 
Hochzeit [As Bodas], iniciada em 1832 e jamais finalizada; também exige uma nova estética de 
organização dos atos, conduzidos por uma undendliche Melodie [melodia infinita], trama sonora 
criada a partir de fraseados musicais que a crítica, por influência de Friedrich Wilhelm Jahn e Hans 
von Wolzogen, editor do periódico Bayreuther Blätter, convencionou chamar de Leitmotive 
[motivos condutores], embora o próprio Wagner os denominasse Hauptmotive [motivos 
principais] ou Grundmotive [motivos básicos]. Tais motivos derivam do uso de temas recorrentes 
para remeter a um personagem principal em cena, já presentes na obra de Weber; porém, o 
																																								 																				
48 WAGNER, Richard. "Beethoven". In: WAGNER, Richard; BORCHMEYER, Dieter (org.). Ditchtungen 
und Schriften. Jubiläumsausgabe. v.7. Frankfurt: Insel, 1983, p.38-109. 
49 Op. Cit. 
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compositor lhes dá nova função ao utilizá-los para designar não apenas pessoas, mas também 
objetos, emoções e idéias; no drama, atuam como um texto musical que se articula com o verbal, 
por vezes contradizendo-o, antecipando acontecimentos e expressando sentidos em muitos casos 
dúbios – assim, a orquestra emancipa-se, deixando de ter o papel de acompanhamento do texto 
para tornar-se co-narradora, comentadora dos acontecimentos50 . O texto musical wagneriano 
possui não apenas caráter contínuo, mas também sinfônico: os assim chamados "motivos" são, na 
verdade, idéias musicais temáticas que sofreriam modulações e outros tipos de variação, bem como 
dariam origem a outros temas51.  
Exemplo disso é a primeira nota executada no Anel: o Ré bemol dos contrabaixos no início 
de Das Rheingold é a sopa orgânica onde despertaria o Ré Bemol dos fagotes, a primeira proteína 
que, ao ondular e se alargar, daria origem à primeira sequência de DNA, o tema da natureza, de 
onde despontam também, dentre outros, os temas do rio Reno, de Erda – e sua inversão, o 
crepúsculo dos deuses –, do ouro e da espada; contudo, há motivos, especialmente aqueles ligados 
a sentimentos e idéias, que ainda oferecem um desafio taxonômico para a crítica – por exemplo, 
aqueles comumente denominados “Maldição ao amor” e “redenção” –, por se manifestarem em 
situações por vezes contraditórias, dificultando uma designação coerente; tendo em vista esse 
procedimento, Wagner se opunha ao rotulamento dos motivos, à transposição verbal de conceitos 
musicais, o que acabaria por diminuir sua potencialidade de significados – uma posição à qual a 
crítica, para manter sua sanidade, deverá ser infiel, pois a racionalização da obra, a apreciação 
sintetizadora e sedenta por extrair dali algum sentido, passará inevitavelmente pela atribuição de 
significados aos temas, ao confinamento da música em palavras. Os modos de se fazer isso, com 
certeza, são diversos: enquanto Cooke 52  confere novos nomes conforme certos fraseados se 
transformam – por exemplo, os temas da Natureza, do Reno e de Erda –, Boulez53 os considera 
como um mesmo tema; em vez de buscar uma taxonomia menos dúbia da narrativa musical, 
acredita que justamente a ambivalência dos temas, suas metamorfoses ao longo de uma ópera – ou 
																																								 																				
50 O que ocorre inclusive em transições de cena: é possível verificar comentários como esse no interlúdio 
orquestral entre as cenas III e IV de Das Rheingold, que em seus últimos compassos retoma e enfatiza o 
tema das maçãs douradas, indicando a preocupação de Wotan com a recuperação destas e de sua 
imortalidade, com a manutenção de seu poder, e não com o bem-estar de Freia. 
51 COOKE, Deryck. I saw the World End: a study on Wagner’s Ring. Oxford: Oxford University Press, 
2003. 
52 COOKE, Deryck. An Introduction to Wagner's “Der Ring des Nibelungen”. New York: Time Inc., 1972 
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das quatro noites do Anel –, é seu aspecto essencial, pela capacidade de gerar uma multiplicidade 
de sentidos.  
Se alguns dos temas irrompem da textura orquestral conforme certos personagens 
aparecem ou são mencionados – Loge, Siegmund, Sieglinde, Siegfried –, certos objetos utilizados 
– a lança, o anel–, e assim tornam-se facilmente identificados com eles_, outros são construídos a 
partir do canto: o fraseado para o anúncio de Woglinde da condição para a obtenção do ouro do 
Reno, “Nur wer der Minne Macht entsagt/ nur wer der Liebe Lust verjagt” [“Apenas quem 
renunciar ao poder da paixão/ apenas quem negar o prazer do amor”] recebe comumente o rótulo 
de “motivo da renúncia”, atrelado ao anúncio dessa abdicação para se acessar  o verdadeiro poder 
do ouro do Reno. Porém, essa denominação pode ser questionada quando Siegmund canta, sobre 
o mesmo fraseado, os versos “Heiligster Minne höchste Not/ sehnender Liebe sehrende Not” (“A 
mais alta aflição pela paixão sagrada/ a aflição ardente pelo amor ansiado”), pouco antes de 
puxar Notung para fora do tronco do freixo, na cabana de Hunding, pois o volsungo corre ao 
encontro do que Alberich nega na primeira cena de Das Rheingold; do mesmo modo, a melodia 
sobre um trecho da maldição do nibelungo sobre o anel, “Kein Froher soll seiner sich freu’n; 
keinem Glücklichen lache sein lichter Glanz” (“Nenhum homem feliz se alegrará com ele; a 
nenhum afortunado sorrirá seu brilho luminoso”), é a mesma que Hagen canta quando começa a 
anunciar a morte de Siegfried a Gutrune, ao final de Götterdämmerung, “Der bleiche Held, nicht 
bläst er es mehr; nicht stürmt er zur Jagd, zum Streite nicht mehr” (“O herói pálido não sopra 
mais [sua trompa de caça]; não se arremessa à caça, não sai mais à luta”), e soa apenas nesses 
dois momentos em todo o ciclo – numa vez expressando o ressentimento da perda, a 
impossibilidade de felicidade tendo em mãos o anel, na outra o júbilo com o triunfo e a expectativa 
de recuperá-lo; nesse caso, a reaparição do motivo poderia indicar que esse seria um sentimento 
enganoso – dada a impossibilidade de alegria por meio do anel –, ou um comentário irônico sobre 
a ilusão de que, nas mãos de Siegfried, a maldição não surtiria efeito. A mobilização dos temas 
pela orquestra e cantores, seu desenvolvimento, transmutação e relação com a trama ao longo da 
tetralogia é um primeiro e talvez o mais evidente elemento de mecanismos de significação com os 
quais o teatro de diretor precisa lidar para funcionar efetivamente; se não trabalhando signficações 
convencionais, conferindo-lhes outras. 
Outro dos princípios do drama musical, conforme proposto especialmente em Oper und 
Drama, é a integração textual de libretto e partitura de modo a servir, majoritamente, ao 
assunto, ao drama encenado – não haveriam trechos de “música absoluta”, desvinculada da 
linha direta da ação. Nesse sentido, as palavras deveriam ser pronunciadas de forma clara, para 
que pudessem ser compreendidas pela platéia, e mesmo o fraseado do canto seria construído a 
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partir da cadência das palavras, de modo a aproximá-lo da fala – uma antecipação da escrita 
operística de Bartók e Janáček –, e além disso, ao se buscar maior realismo em termos de 
representação de diálogo, estaria impedido que mais de um personagem falasse ao mesmo 
tempo, especialmente se fossem enunciados distintos; assim, coros e trechos de canto em 
conjunto como duetos e trios estariam abolidos.  
Dentre as obras de sua fase madura, iniciada em 1853 – após um intervalo de cinco 
anos desde a conclusão da partitura de Lohengrin nos quais focou seus esforços na organização 
e exposição de teorias e propostas artísticas – justamente com Das Rheingold, pode-se dizer 
que apenas essa noite preliminar da tetralogia segue efetivamente os preceitos e teorias que 
Wagner propôs no período; durante os últimos meses da composição de Die Walküre, ao longo 
de 1854. a leitura de Die Welt als Wille und Vorstellung [O mundo como vontade e 
representação], de Arthur Schopenhauer, faz com que diversas de suas idéias a respeito da 
estética operística mudem substancialmente, em especial a da relação de igualdade entre 
palavras e sons; na segunda parte da tetralogia não há ainda impacto signficativo disso, pois o 
trabalho na obra já estava próximo do fim, e as diferenças sentidas em relação à anterior, 
especialmente na maior liberdade e fluidez do fraseado do canto, em alguns momentos 
aproximando-se de árias – os segmentos iniciados com “Ein Schwert verhieß mir der Vater”, 
“Winterstürme wichen dem Wonnemond”, “Du bist der Lenz nach dem ich verlangte”, no 
primeiro ato, assim como o “Adeus de Wotan”, no final do terceiro –; em Siegfried os motivos 
já se articulam de forma mais complexa, inclusive com combinações entre si, e o final do dueto 
no terceiro ato já rompe com as normas de realismo e clareza; ambos os aspectos atingirão 
graus ainda mais extremos em Götterdämmerung, com a transfiguração de motivos a ponto de, 
numa primeira impressão, tornarem-se irreconhecíveis – como a versão sombria da melodia 
de saudação ao ouro do Reno que acompanha Hagen – e o uso frequente de duetos, trios e 
coro, especialmente durante o escândalo no salão dos gibichungos no segundo ato. Poderia se 
argumentar que ocorre uma involução da forma e um retorno à estética da ópera romântica do 
período, que Wagner considerava frívola, justificado pelo fato de os libretti do ciclo terem 
sido escritos em ordem inversa – e, no caso de Götterdämmerung, anterior aos ensaios que 
fixavam os projetos de drama musical e obra de arte integral; porém, é difícil sustentar essa 
visão quando nos deparamos com o restante da produção madura wagneriana – Tristan und 
Isolde [Tristão e Isolda], Die Meistersinger von Nürnberg, Parsifal –, nas quais não só esses 
mesmos recursos estão presentes, como há uma retomada do uso de prelúdios orquestrais 
destacados da ação. 
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Entre essas derradeiras produções de Wagner, há alguns elementos invariantes que 
apontam para suas preocupações artísticas e temas essenciais; uma delas é o caráter da 
interação indivíduo–sociedade54: a ação dramática em todas essas óperas estaria fundada sobre 
um certo tipo de desajuste social, com diferentes soluções: em Tristan und Isolde, os 
protagonistas dão preferência ao mundo noturno das paixões para escapar à ordem social da 
Vontade e a morte torna-se a única via possível, o recurso máximo de negação do sistema 
diurno; em Die Meistersinger von Nürnberg Walther von Stolzing, dissidente em termos 
estéticos, é doutrinado na forma das Meisterlieder e integra-se ao sistema dos mestres-
cantores; o Anel retrataria a deposição de uma velha ordem social, enquanto Parsifal 
apresentaria a substituição da Ordem do Graal por uma nova, na qual o cálice sagrado jamais 
é coberto, apartado do convívio dos membros. Também é possível entrever nessas óperas a 
presença de ao menos uma relação mestre-aprendiz, em geral representada pelo baixo-barítono 
e o Heldentenor: Gurnemanz e Hans Sachs são facilitadores para a integração de Parsifal e 
Walther às respectivas sociedades e suas regras, com que começam a tomar contato – no Anel, 
ela é múltipla e construída de forma mais complexa –; e ainda o tema de redenção do herói 
trágico, trabalhada já em Der fliegende Holländer e Tannhäuser.  
Dos quatro dramas musicais que compõem o ciclo, Das Rheingold é o que mais 
raramente se encena de forma independente, em parte por ser difícil encontrar nele simpatia 
por qualquer dos personagens – deuses manipuladores, gigantes cobiçosos, embora 
explorados, e um gnomo ambicioso, que escraviza seu próprio povo e almeja, além de subjugar 
os deuses, estuprar suas mulheres –, em parte por sua estrutura composicional, oriunda de um 
projeto reformador que pretendia criar um novo gênero melodramático. Com a partitura 
concluída em 1854, seis anos após Lohengrin, a noite preliminar (Vorabend) da tetralogia é o 
ponto médio do ciclo, enquanto seu último texto e primeira composição, e possui um aspecto 
singular: além da menor duração – em média 2h30m, contra as 4h de Die Walküre e Siegfried 
e as 4h30 de Götterdämmerung –, não está estruturada em atos, mas em quatro cenas 
executadas sem interrupção, intercaladas por breves interlúdios orquestrais que oferecem um 
desafio para os diretores cênicos pelas rápidas trocas de cenário que exigem; além de a música 
fluir continuamente ao longo desse ato único, o canto tenta se aproximar da fala humana, quase 
como um recitativo, oferecendo uma experiência menos lírica do que a das árias. 
																																								 																				
54 ŽIŽEK, Slavoj. “Why is Wagner worth saving?” In: ADORNO, Theodor. In Search of Wagner. London: 
Verso, 2005, p.viii-xxvii 
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As duas primeiras obras do ciclo subiram ao palco a fórceps: a estréia de Das 
Rheingold, ocorreu em 22 de setembro de 1869 no Teatro Real de Munique, à revelia de 
Wagner, que então voltara a trabalhar na partitura de Siegfried, a ser completada apenas dali a 
dois anos – seu projeto era o de encenar todas as partes da tetralogia sempre em conjunto, visto 
que considerava o ciclo como uma única obra; para isso, seria necessário que o trabalho em 
Siegfried e Götterdämmerung fosse concluído. Seu principal patrono no período era Ludwig 
II, que o acolhera em 1864, quando o compositor estava à beira da ruína financeira, tentando 
buscar apoiadores para viabilizar a encenação de Tristan und Isolde – o projeto de estreá-la em 
Viena fora mal-sucedido – e também Die Meistersinger von Nürnberg. Ludwig, grande 
admirador de sua arte, passou financiar seus caprichos, especialmente em relação ao vestuário, 
e por meio de seu financiamento os dois dramas musicais finalmente foram levados ao palco, 
em 1865 e 1867. Posteriormente a isso, conforme se sabia que ainda não havia novas obras 
wagnerianas à exceção das duas primeiras partes do Anel, o rei passou a receber forte pressão 
de conselheiros da corte para que o mecenato trouxesse resultados mais palpáveis e não fosse 
necessário aguardar por um período indefinido até que a magnum opus estivesse enfim 
completa; como Ludwig detinha os direitos autorais das partituras, recebidas como presente 
de aniversário em 1865 e 1866, o compositor não pôde impedi-lo de prosseguir com a 
empreitada.  
Tornando-se inevitável que a obra viesse a público em separado, Wagner conformou-se 
com apresentações “provisórias” e influenciou o produtor Reinhard Hallwachs e equipe para 
que contratassem um regente de sua escolha, Hans Richter, e ele próprio desempenhasse o 
papel de consultor, pois o preocupava o modo que escolheriam para colocar Das Rheingold no 
palco, especialmente as transições entre as cenas e as soluções para retratar as Filhas do Reno 
nadando no fundo do rio; os primeiros esboços o escandalizaram, com o design das roupas dos 
deuses assemelhadas a trajes da Grécia clássica, como era da preferência de Ludwig, em vez 
da Alta Idade Média alemã; por fim, vários dos cantores escolhidos por Wagner abandonaram 
a produção e também Richter – em seu lugar foi apontado Franz Wüllner, que o compositor 
tentou, em vão, substituir. Conforme as tentativas de Wagner de influenciar o rumo da direção 
durante os ensaios irritaram a equipe de produção, seu acesso aos ensaios foi vetado; por fim, 
ele passou a ignorar o projeto e não assistiu às récitas. Em 26 de junho de 1870, a despeito dos 
protestos contrários de Wagner, também Die Walküre estreou em Munique, com a mesma 
equipe de produção e regente – uma montagem criticada pelo caráter estático dos personagens, 
especialmente no segundo ato, e que se concentrou em efeitos de iluminação para simular 
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tempestades e raios, uso de cavalos vivos para a Cavalgada das Valquírias e de fogo real para 
o encerramento do terceiro ato55. 
O descontentamento com as estréias prematuras fez com que Wagner revivesse um 
antigo projeto, para o qual já acenava em Das Kunstwerk der Zukunft: a criação de um festival 
específico para a apresentação da obra de arte do futuro – o Anel –, durante o qual o público 
ficasse completamente absorvido por ela, um evento que o unisse enquanto comunidade, 
especialmente em torno de um mito nacional – a noção é mais um dos elementos inspirados 
nas tragédias gregas, organizadas em festivais anuais em homenagem a Dionísio. Sob nova 
roupagem, a proposta se concretizou com a abertura de um teatro especialmente dedicado à 
apresentação de suas obras, construído de acordo com especificações técnicas ditadas por ele 
e sobre o qual tivesse total controle da direção cênica, design de palco e figurino, efeitos de 
iluminação, escolha de cantores e regentes, de modo a evitar experiências semelhantes à de 
Munique. Tendo conseguido persuadir Ludwig a financiar a empreitada, escolheu em 1871 a 
cidade de Bayreuth – a meio caminho entre Munique e Berlim – para sediar o teatro e o festival 
que seria dedicado a seus dramas musicais.  
A pedra fundamental foi lançada em 22 de maio de 1872 e o Teatro do Festival de 
Bayreuth [Bayreuth Festspielhaus], concebido em seus primeiros esboços por Gottfried 
Sempe, na década anterior, e projetado por Otto Brückwald, ficou pronto em 1875 – 
inicialmente, deveria ser uma sede provisória para o festival, e por essa razão o edifício foi 
feito sem ornamentos luxuosos e com materiais pouco custosos – tijolos e madeira; dentre as 
características mais singulares do auditório estão a organização na forma de anfiteatro – sem 
balcões laterais ou frisas, com um balcão especial ao fundo reservado para convidados da 
aristocracia e os próprios realizadores do Bayreuther Festspiele –, o fosso da orquestra, mais 
profundo que o normal e parcialmente coberto, tira completamente os músicos do campo de 
visão da platéia e, resultante dessa cobertura e da disposição das colunas internas no auditório, 
uma acústica singular que, se reduz a dinâmica dos sons, transforma a textura orquestral numa 
massa que parece vir de todos os lados, envolvendo o público num ambiente diferenciado, 
quase místico – um efeito não previsto por Wagner ou pelos arquitetos56, focados nos aspectos 
visuais do espaço, com vistas a eliminar qualquer obstáculo entre o público e a ação em cena, 
a imergi-lo totalmente no espetáculo; uma das medidas para isso passou a ser que todas as 
																																								 																				
55 CARNEGY, Patrick. Wagner and the Art of the Theatre. New Haven: Yale University Press, 2006 




luzes do auditório ficassem apagadas durante as récitas, tradição que surgiu de uma falha nos 
ajustes a iluminação a gás na primeira récita de Das Rheingold, quando deveria haver luz de 
intensidade baixa, e foi depois creditada a Wagner como uma decisão intencional, com o 
objetivo de focar a atenção do público nas récitas. 
 
2.1. O teatro de ilusão 
 
 
Figura 1: As Filhas do Reno deslizavam em máquinas por trás dos rochedos para criar a ilusão 
de nadarem  [Fonte: OLIVIER, Der Ring des Nibelungen in Bayreuth von den Anfägen bis heute]  
 
A primeira montagem completa de Der Ring des Nibelungen, regida por Hans Richter, 
foi encenada entre 13 e 30 de agosto de 1876 no Teatro do Festival de Bayreuth, em três ciclos 
espalhados ao longo de uma semana cada, modelo ainda adotado ali57; Wagner, que cuidou de 
sua direção, ficou profundamente insatisfeito com ela, principalmente pelas limitações 
técnicas que impediam certos momentos de se tornarem cenicamente convincentes, em 
especial aqueles que exigiam coreografias complexas ou uso de maquinário para criar ilusões 
– por exemplo, o nado das Filhas do Reno no início de Das Rheingold, colocadas sobre 
pequenas máquinas deslizantes (Figura 1) –, a cavalgada das valquírias e a cena final, que 
exige a inundação do salão dos gibichungos, assim como a exibição do Walhall em chamas; 
Wagner queria todos os eventos, por mais difícil que o fosse, representados literalmente no 
																																								 																				
57 E o modo como Wagner desejava que o Anel fosse experienciado. Conforme se verá no Anexo I, porém, 
essa nem sempre é a forma adotada nas casas de ópera, dados os custos em produzir e estrear todo o ciclo 
simultaneamente, especialmente em teatros de orçamento mais limitado. 
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palco, enquanto o coreógrafo Richard Fricke defendia possibilidades mais concretas para os 
recursos tecnológicos de então, voltadas ao aceno, à sugestão – durante a cavalgada, as 
valquírias não eram cantoras visíveis, mas silhuetas projetadas de forma difusa sobre o cenário 
para dar a ilusão de um vôo pelos ares – o que desvinculava as cantoras de sua aparição em 
cena, ao menos nesse momento. 
Os figurinos desenhados por Carl Emil Doepler (Figura 2) – baseados numa produção 
berlinense de 1875 da peça Die Hermannschlacht [A batalha de Armínio], de Heinrich von 
Kleist – tampouco foram satisfatórios, considerados estilizados demais, pseudo-históricos: 
Wotan e as valquírias em cotas de malha e armaduras, além de capacetes com asas, e Siegfried 
em peles de urso. Essa se tornou porém, por muitas décadas, a forma como se esperava que as 
produções fossem realizadas, como a ilusão seria mantida, o que se alteraria principalmente 
com a influência de Wieland Wagner a partir dos anos 1950.  
 
 
Figura 2: Os figurinos de Carl Emil Doepler para Siegfried em Götterdämmerung (Georg Unger) 
e Wotan (Franz Betz) [Fonte: OLIVIER, Der Ring des Nibelungen in Bayreuth von den Anfägen 
bis heute] 
 
Wagner enfrentou dificuldades para engajar os atores no estilo de interpretação que 
esperava deles, mais próximo do teatro dramático do que do musical, e durante os ensaios 
encarnava seus diferentes personagens, cantava suas partes, imprimindo nuances de calma, 
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fúria, indignação, terror, embevecimento, e se movimentava pelo palco de modo a exemplificar 
o tipo de performance desejada – uma das dificuldades do elenco, porém, não era o caráter 
diferente dos papéis e do próprio gênero operístico que ajudavam a dar à luz, mas também 
mudanças de idéia constantes de Wagner. Dentre as orientações estavam que as Filhas do Reno 
deveriam desaparecer por trás de um rochedo enquanto Alberich, que ouvira falar das 
propriedades do ouro, toma sua decisão de roubá-lo, amaldiçoando o amor – tornando mais 
crível que as ninfas não consigam impedir o roubo, pois estão fisicamente distantes –; quando 
Loge afirma que não encontrou em parte alguma do mundo algo que os homens aceitariam em 
lugar de uma mulher, os deuses deveriam expressar espanto e constrangimento, a começar por 
Fricka, cada um de uma maneira diferente e específica, para demonstrar a diversidade de 
personalidades entre eles; quando os gigantes levam Freia consigo, o palco era preenchido por 
uma névoa rala, ao mesmo tempo em que o andamento da orquestra tornava-se gradualmente 
mais lento, para simbolizar o envelhecimento dos deuses; ao final da quarta cena de Das 
Rheingold, ainda havia parte do tesouro dos nibelungos no palco e Wotan retirava dele uma 
espada, para enfatizar o tema lançado pela orquestra58; no segundo ato de Die Walküre, durante 
o monólogo de Wotan, havia uma marcação detalhada para a interação entre ele e Brünnhilde, 
com mudanças de postura, interrupções de movimentos, de modo a expressar o estado 
emocional de ambos conforme as revelações eram feitas e angústias confessadas e ao mesmo 
tempo equilibrar a ausência de ação efetiva na cena; para o final do ato, com a morte de 
Siegmund, Wagner insistia na coincidência exata entre a emergência dos motivos na textura 
orquestral e as ações correspondentes, para melhor efeito dramático; Brünnhilde era 
acompanhada em cena por um cavalo real; quando Siegfried traz o urso à caverna de Mime, 
este recua aterrorizado, mas Wagner indica que não deve entrar em pânico, perder o controle 
– um pânico contido, portanto –, assim como deveria haver um cuidado para o volsungo não 
dar a impressão de um personagem com intenção consciente de violar as normas padrão da 
sociedade; a entrada de Wotan como Andarilho se dava de maneira calma, confiante, em 
contraste à movimentação nervosa e confusa de Mime, refletindo o caráter da música atribuída 
a cada um; quando Brünnhilde desperta, no terceiro ato, ergue-se lentamente enquanto 
Siegfried recua, assombrado; no prelúdio de Götterdämmerung, a movimentação das nornas 
deveria ser lenta e restrita ao mínimo possível, assim como calma a de Hagen, durante seu 
monólogo no primeiro ato, enquanto lentamente se arma com lança e escudo; após a 
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confrontação com Siegfried no segundo ato, Brünnhilde senta-se no chão, curvada, e fica num 
estado melancólico e alheio, “como que morta para o restante do mundo”, enquanto Gunther 
fica quase ajoelhado, junto a uma coluna, e a coroa cai de sua cabeça – o que denota sua 
ausência de comando, o destino de sua vida e reino nas mãos de Hagen; a entrada de 
Brünnhilde no final do terceiro ato é solene, como a de uma profetisa59; o único momento em 
que demonstra algo de pathos é quando se dirige diretamente a Siegfried, durante seu 
solilóquio, completamente envolvida, como se ele estivesse ali presente. 
Após a primeira edição do festival, Wagner anunciou a intenção de fazer modificações 
significativas em produções seguintes, porém jamais chegou a realizar o Anel novamente; 
montou dezesseis récitas de Parsifal em 1882 e, no ano seguinte, morreu em Veneza. Nesse 
ínterim, uma segunda apresentação do ciclo completo, dirigida por Angelo Neumann em 
Leipzig com regência de Josef Sucher, em 1878, empregou cenário e figurinos inspirados na 
produção de Bayreuth de 1876 – as óperas não foram encenadas em sequência, como era a 
expectativa de Wagner, mas espaçada: Das Rheingold e Die Walküre em 28 e 29 de abril, 
Siegfried e Götterdämmerung em 21 e 22 de setembro –; ainda assim Neumann obteve 
permissão de Wagner para um nova produção em Berlim entre 5 e 9 de maio de 1881; em 
outubro do mesmo ano, comprou os cenários de Bayreuth e levou o Anel para uma turnê pela 
Alemanha, Inglaterra, Holanda, Bélgica, Suíça, Itália, Hungria e Áustria – estavam previstas 
também apresentações na Suécia, Noruega, Dinamarca e Estados Unidos, mas  o plano não foi 
concretizado –; começando por Londres, em maio de 1882, em dez meses seu Richard Wagner 
Theater percorreu 25 cidades européias, realizando 36 apresentações do ciclo completo com 
direção musical de Anton Seidl. A estratégia de Neumann era de diluir custos com cenário e 
preparação dos cantores ao criar uma companhia itinerante, especializada no ciclo; porém, ele 
não tinha pudores em realizar cortes nos dramas e fazer bis de algumas passagens – em Roma, 
o primeiro ato da Walküre foi interrompido pela chegada tardia do rei e rainha da Itália, para 
quem a orquestra teve de executar a marcha real antes de retornar ao drama, cuja tensão foi 
arruinada; em Londres, Hedwig Reicher-Kindermann, a intérprete de Fricka, cantou a parte de 
Froh na invocação da ponte para o Walhall em Das Rheingold, pois Neumann estava 
insatisfeito com o desempenho do tenor; do ponto de vista da crítica, o canto foi considerado 
em sua maior parte medíocre, assim como o cenário malvisto pelo estado danificado que 
apresentava, devido ao desgaste sofrido com o uso contínuo ao longo da turnê60. 
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Em Bayreuth a viúva de Wagner, Cosima, assumiu a direção do teatro do festival em 
1883 – realizando um terceiro festival em 1886, dando continuidade a Parsifal conforme 
encenado quatro anos antes e lançando uma nova produção de Tristan und Isolde [Tristão e 
Isolda]; um quarto em 1888, introduzindo Die Meistersinger von Nürnberg ao palco de 
Bayreuth; a versão revisada de Tannhäuser em 1891, Lohengrin em 1894 e Der fliegende 
Holländer em 1901 – todas montagens inéditas, baseadas em anotações e críticas de Wagner 
sobre realizações anteriores; a partir de 1896, estréia um novo Anel – aprimorado 
especialmente em termos de figurino e soluções plásticas para as cenas de maior dificuldade 
técnica – e o festival passa a ser realizado anualmente; os cenários eram concebidos pelo 
mesmo cenógrafo da produção de 1876, Max Brückner.  
 
 
Figura 3: O jovem Siegfried (Aloys Burgstaller) nos anos de Cosima [Fonte: OLIVIER, Der Ring 
des Nibelungen in Bayreuth von den Anfägen bis heute] 
 
Cosima enrijeceu a atuação, coibindo qualquer espontaneidade dos atores – em direção 
contrária a Wagner, que a encorajava – e trabalhou especialmente com poses estáticas que 
mudavam de quando em quando; a expressividade e sentimento eram postos de lado; Shaw61 
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York: Dover, 1967. 
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afirma que os espetáculos em Bayreuth naquele período estariam mais próximos de quadros 
vivos do que do teatro, especialmente porque ainda se fazia, como na época da estréia do Anel, 
o uso de panoramas – ou panos de fundo – para indicar cenários, enquanto a tecnologia do 
diorama, o cenário tridimensional, já estava disponível. Desse modo, o festival que pretendia 
preservar a obra de Wagner e representá-la de acordo com sua vontade acabou por fazer o 
oposto ao consolidar um estilo de encenação que ele próprio repudiara, tornando-o fossilizado 
–  uma frustração da expectativa do público do teatro de ilusão, que presume imersão total na 
obra enquanto materialização do libretto e da música, sem elementos que chamem a atenção 
para a artificialidade da representação – seu pressuposto é o de que se está na presença da obra 
potencial, que no entanto possui caráter ideal, inalcançável. Diretores posteriores, porém, 
tentariam mudar essa estratégia na tentativa de, conforme possível, atingir a realização 
imersiva. 
Siegfried, filho de Wagner e Cosima, que já atuava no festival desde 1896 como regente 
e assistente de direção, passa a gerenciá-lo em 1906, ainda sob forte influência da mãe, embora 
fosse mais aberto a idéias originais para as produções em termos de cenário, que deixou de 
utilizar principalmente um painel pintado para incluir um ciclorama e adereços sólidos, mais 
estilizados e simbólicos em relação às pinturas naturalistas de até então; na segunda nova 
produção do Anel sob o seu comando, em 1911 – a primeira fora em 1906 –, o uso inventivo da 
iluminação permitia criar, em Das Rheingold, a ilusão de um Walhall que se descortinava imenso 
ao fundo da ação; porém, a direção dos atores, embora mais natural do que o estilo imposto por 
Cosima, resgatava as orientações de Richard Wagner de pelo menos três décadas antes – as 
produções se mantinham, nesse aspecto, aprisionadas à recuperação de um passado que mesmo 
para Wagner fora frustrante, possivelmente na tentativa de compensá-lo.  
Em 1914 o festival foi interrompido por conta da Primeira Guerra Mundial e seria 
reaberto somente em 1924, devido a complicações financeiras; naquele ano e no seguinte, novas 
soluções para o cenário foram introduzidas, como o uso de diorama: o salão dos gibichungos 
aparecia como uma estrutura sobre o palco, enfim capaz de desmoronar ao final de 
Götterdämmerung, e havia um cenário rochoso estruturado em três partes móveis que poderiam 
ser combinadas de diferentes maneiras, de modo a servir para todas as cenas que envolvem um 
terreno desse tipo, como o fundo do Reno e Nibelheim, em Das Rheingold, e os ambientes 






Figura 4: O cenário rochoso de Siegfried Wagner no terceiro ato de Die Walküre [Fonte: 
OLIVIER, Der Ring des Nibelungen in Bayreuth von den Anfägen bis heute] 
 
Em janeiro de 1930, com a morte de Siegfried Wagner, sua esposa Winifred tornou-se a 
diretora do Festival de Bayreuth empregando, durante os primeiros anos, as mesmas produções 
que o marido preparara na década anterior. A partir de 1933, são contratados o diretor Heinz 
Tietjen e o cenógrafo Emil Preetorius, em desagrado ao Partido Nazista – em boa parte porque a 
abordagem, mais estilizada do que a de Siegfried Wagner (Figura 5), contrariava as diretrizes de 
Goebbels de unidade das maneiras cênicas por todo Reich, de orientação naturalista.  
Nas primeiras décadas do século XX, porém, outras estratégias de encenação wagneriana 
começavam a chegar aos palcos. Na cidade suíça de Basel, o diretor Oskar Wälterin convidou o 
cenógrafo Adolphe Appia para realizar sua primeira montagem do Anel, que por fim não foi 
completada, com apenas Das Rheingold e Die Walküre efetivamentes postos no palco em 1924 e 
1925. Appia ficara impressionado com um Parsifal a que assistiu em Bayreuth em 1882, aos 20 
anos de idade, a ponto de seguir carreira como produtor teatral; a identificação com Wagner fora 
profunda diante da estrutura de composição integral, da riqueza orquestral – o repertório operístico 




Figura 5: Com Emil Preetorius e o figurinista Kurt Palm, a elaboração visual do Anel se tornou 
mais estilizada na Bayreuth dos anos 1930 [Fonte: OLIVIER, Der Ring des Nibelungen in 
Bayreuth von den Anfägen bis heute] 
 
Appia compreendia todo drama, mesmo peças de teatro falado, como algo essencialmente 
musical, e propunha uma musicalização da imagem cênica, que deixaria de ser representacional 
para dar lugar a formas abstratas, minimalistas, que adquiriram diferentes aspectos por meio de 
uma forma de iluminação inventiva; os personagens e cenários do Anel, em sua visão, não 
deveriam ser encarados como simbólicos ou mitológicos, enquanto expressão de um conjunto 
especificamente germânico de mitos e lendas, mas típico e universal, e por isso não deveriam 
ser caracterizados de forma a se atrelarem a um determinado contexto no tempo e no espaço62. 
Para a cena da morte de Siegmund, por exemplo, havia diversos blocos lisos pelo palco, alguns 
deles constituindo plataformas que davam níveis diferentes para o desenvolvimento da ação: na 
mais alta, o volsungo se confrontava com Hunding e Wotan partia-lhe a espada, enquanto a partir 
do chão Brünnhilde e Sieglinde assistiam impotentes ao assassinato, para então partir. O escritor 
eugenista Stewart Chamberlain, amigo e futuro genro de Cosima, tentou por diversas vezes 
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convencê-la a contratar Appia para encenar o Anel em Bayreuth, sem sucesso. Outras produções, 
de caráter expressionista, foram realizadas em Duisburg [1922-23] e Berlim [1928-29]; esta 
última, numa produção de Franz Ludwig Hörth, a entrada dos deuses no Walhall era realizada 
pela projeção de uma filmagem em estúdio. O emprego de estilos vanguardistas como 
surrealismo e Bauhaus para a imagem cênica, assumia como missão, como afirmara Ernst 
Bloch63, salvar Wagner do estilo de Bayreuth, considerado ultrapassado e decrépito. 
 
 
Figura 6: O final de Siegfried na produção de Wieland Wagner em 1955 [Fonte: OLIVIER, Der 
Ring des Nibelungen in Bayreuth von den Anfägen bis heute] 
 
Quando o festival foi reaberto, em 1951, Winifred foi afastada de sua direção. Desde a 
década de 1920 havia se desenvolvido uma amizade entre Hitler, ela, Siegfried e os filhos – 
durante a guerra, além de haver mecenato estatal para Bayreuth, Winifred reservava assentos 
do teatro do festival para soldados feridos em combate. Com a derrota dos nazistas, era 
impossível que esse vínculo fosse ignorado. Assumiram as rédeas seus filhos, Wieland e 
																																								 																				
63 apud ASHMAN, Mike. “Wagner on stage”. In: GREY, Thomas S. The Cambridge Companion 
to Wagner. Cambridge: Cambridge University Press, 2008, p.246-275. 
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Wolfgang Wagner, que também trabalhariam na encenação das óperas. O período ficou 
conhecido como Neu Bayreuth [Nova Bayreuth] e perdurou até 1969, quando as últimas 
produções de Wieland, falecido em 1966, foram levadas ao palco.  
A estética Neu Bayreuth era influenciada nas teorias de Appia – e também pelos designs 
de Edward Gordon Craig –, mas sem buscar imitá-lo diretamente, no sentido de buscar ser fiel 
à música e expressá-la visualmente o melhor possível, ao mesmo tempo que ignorava as 
indicações cênicas do libretto: os dois irmãos desenvolveram estilos individuais próprios; o de 
Wieland caracterizado por uma ambientação minimalista e abstrata_, tanto em figurinos como 
em cenários, que buscava formas mais arredondadas – em contraste às formas quadradas de 
Appia – e movimentação de atores estática, estatuesca; o foco se detinha sobre a enunciação 
vocal clara, dinâmica e dramática, na qual repousaria o confronto psicológico das personagens, 
assim como em efeitos de iluminação; Wolfgang, por outro lado, trabalhava com cenários e trajes 
altamente estilizados, a meio caminho entre as produções de seu pai e de Preetorius, nas décadas 
anteriores, e a de Wieland; em ambas as formas, desvinculava-se a representação dos dramas 
musicais da pintura teutônica, naquele momento indesejada e, ao utilizar pouco ou nenhum 
cenário, numa ambientação que não remete a nenhuma época ou lugar definidos, ativava-se a 
fantasia do espectador e pode dirigir maior atenção ao texto verbal e ao musical – o que foi 
gradativamente bem recebido pelo público, com exceção da produção de Wieland para 
Meistersinger, representada entre 1956 e 1963, que recebeu a alcunha de “Die Meistersinger 
ohne Nürnberg” [Os mestres-cantores sem Nuremberg] – a critica a princípio preferia sempre as 
versões de Wolfgang, menos disruptivas em relação à manutenção da ilusão, porém ainda nos anos 
1960 essa relação se inverteu. 
Durante a fase Neu Bayreuth, foram quatro as montagens do Anel realizadas, duas por 
Wieland – 1951-58 e 1965-69 – e Wolfgang – 1960-64 e 1970-75, contando com dez diferentes 
regentes ao longo dos anos: Hans Knappertsbusch (1951, 1956-58), Herbert von Karajan (1951), 
Joseph Keilberth (1952-56), Clemens Krauss (1953), Rudolf Kempe (1960-63), Berislav Klobucar 
(1964), Karl Böhm (1965-66), Otmar Suitner (1966-67), Lorin Maazel (1968-69) e Horst Stein 
(1970-75) – sem uma unidade coerente, portanto, entre projeto musical e projeto cênico, com 
exceção do segundo ciclo de Wolfgang, o qual contou apenas com a participação de Stein. O 
primeiro Anel, em 1951, apresentava ainda indícios de transição para o estilo novo: embora muitos 
adereços de palco – uma árvore debaixo da qual Brünnhilde cai no sono mágico – e de trajes – 
armaduras, elmos, escudos e lanças para as valquírias – continuassem presentes, o figurino e os 
espaços já fossem simplificados: no segundo ato de Die Walküre, o diálogo entre Wotan e 
Brünnhilde ocorre num espaço quase vazio e extremamente escuro, delimitado por duas enormes 
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paredes negras e parcamente iluminado pela luz que vinha da abertura entre elas, refletindo o 
estado mental do líder dos deuses – em outros momentos do ciclo, em geral predominavam 
ambientes abertos e claros; a cabana de Hunding ainda possuía uma representação naturalista, mas 
já em 1952 foi eliminada do primeiro ato da ópera, restando apenas o tronco do freixo. Em 1953, 
foi introduzido um disco oval no chão, símbolo para o anel, dentro do qual os personagens se 
movimentavam; naquele mesmo ano, os personagens já não portavam armaduras ou capacetes e 
Wotan não era mais caolho (Figura 7).  
 
 
Figura 7: Wotan (Hans Hotter) e Brünnhilde (Martha Mödl) no segundo ato de Die Walküre no 
primeiro ciclo de Wieland [Fonte: TURING, New Bayreuth] 
 
Para a produção seguinte de Wieland, inaugurada em 1965, outro disco estava presente, 
abarcando cerca de metade do comprimento do palco, o que em muito restringia a ação; os 
ambientes, mais escuros agora, eram decorados com cenários abstratos figuras totêmicas que 
remetiam à dimensão cósmica do ciclo; foram também experimentados cortes, como a eliminação 
do breve monólogo de Gutrune no início da última cena de Götterdämmerung. 
Apesar do choque do público e crítica no momento, porém, não acredito ser possível 
considerar as estratégias de Neu Bayreuth como uma abordagem que diverge do teatro de ilusão, 
especialmente por conta das razões que os levaram, no momento, a adotá-as. Após a Segunda 
Guerra Mundial, a produção wagneriana se tornou uma espécie de fardo cultural, um quadro 
pintado com uma ideologia demasiado indigesta para a contemporaneidade – especialmente na 
Alemanha nazista, por sua música, assim como a de Beethoven e Bruckner, ter sido utilizada 
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com fins propagandistas, como expressão de uma pretensa supremacia intelectual ariana – 
especialmente a abertura de Die Meistersinger von Nürnberg e a  marcha fúnebre de Siegfried em 
Götterdämmerung, utilizada em memoriais e enterros públicos, além de reproduzida via rádio 
antes e depois do anúncio da morte de Hitler64. Ainda durante o período, inicia-se com Adorno 
– que décadas depois relativizará sua postura – uma linha de crítica de tom intensamente 
acusatório, que procurava caçar manifestações antissemíticas, exagerar um reacionarismo 
político, e identificar um aspecto autoritário e pré-fascista até mesmo na própria forma dos 
dramas musicais  que faz com que mesmo hoje, do formalismo ao comprometimento 
ideológico, nenhum posicionamento sobre Wagner pareça seguro65.  
O teatro de ilusão naturalista, em sua nova recepção, tornou-se impregnado de certa 
atmosfera nacionalista, pan-germanista: involuntariamente, acaba por se tornar um documento 
de barbárie e gerar o desconforto e a cisão vista atualmente na crítica. Sob essa premissa, seria 
impossível ignorar ou apagar a transmissão cultural de uma determinada obra; se Wagner é 
cooptado por um regime autoritário em dado momento, torna-se de certa forma atrelado a ele 
– por exemplo, o uso do conceito de fidelidade dos burgúndios/nibelungos da Nibelungenlied 
pelo Segundo e Terceiro Reich e a construção projetiva de um Wagner protonazista – e a defesa 
de uma leitura da obra pela obra, especialmente pelas intenções autorais, seria ingênua, 
ineficaz. Independentemente de suas intenções originais, o trabalho de Wagner estava 
cronologicamente próximo demais dos regimes totalitários para se descontaminar facilmente; 
																																								 																				
64 MCCLATCHIE, Stephen. “Götterdämmerung, Führerdämmerung?”. The Opera Quarterly, v.23, n.2-3, 
p.184-198, 2008. 
65  A crítica acusatória tornou-se um nicho de produção de papers em que se perdeu inclusive o 
engajamento; encontrar pistas nacionalistas ou antissemitas em Wagner tornou-se um exercício de 
rotina, um mercado acadêmico sem interesse efetivo em contrapor-se à execução ou apreciação das 
obras. Se os acusadores são tachados como extremistas inconsequentes, os defensores do compositor 
seriam ingênuos ou xiitas; e pior posição ainda é a dos intermediários, atacados por ambos os lados – 
um caso exemplar é o de Thomas Mann, cujo ensaio “Leiden und Größe Richard Wagners” [Pesares e 
grandezas de Richard Wagner], de 1933, recebeu uma moção de protesto de artistas e intelectuais da 
cidade de Munique – dentre eles Richard Strauss –, um dos fatores que apressou o escritor a deixar a 
Alemanha. Por outro lado, para ser funcional a leitura denuncista retoma os procedimentos isolantes 
da recepção nacionalista do século XIX, considerando aspectos destacados de seu contexto, da 
globalidade narrativa – e por isso gera artefatos críticos que podem ser desmontados. Assim, a crítica 
entra em uma sinuca de bico, sob a questão de até que ponto essa transmissão seria irreversível ou 
incontornável. Autores como Slavoj Žižek e Alain Badiou têm trabalhado rumo a uma possível 
reabilitação de Wagner; o primeiro sob uma premissa conciliatória com ares de acordo judicial – 
apontando a necessidade de consentir na admissão de intenções antissemitas nas óperas wagnerianas, 
embora com implicações limitadas –, o segundo pela desconstrução das críticas lançadas contra a obra, 
utilizando para isso a inconsistência e contradição da própria estrutura argumentativa, em vez de 
referências ao texto. 
	 
63 
os ensaios antissemitas que escreveu e o envolvimento de seus descendentes com o nazismo 
só dificultaram o processo.  
 
 
Figura 8: O salão dos gibichungos, na segunda produção de Wieland Wagner [Fonte: TURING, 
New Bayreuth] 
 
Como veremos no próximo capítulo, uma das operações fundamentais do teatro de 
diretor – da negação do teatro de ilusão, portanto – é a recontextualização do ambiente, 
personagens e ações, sobrepondo-se visualmente aos textos do libretto e da partitura, de modo 
a construir uma interpretação – mais favorável ou não – sobre eles. Neu Bayreuth, porém, não 
procurava uma outra leitura possível das obras wagnerianas, mas a não-leitura, o apagamento 
do libretto e de sua associação com um nacionalismo exaltado e com parte da ideologia da 
barbárie que o cooptara nas décadas anteriores, buscanso descontextualizar a obra para que 
apenas a experiência da música emergisse. Essa é, porém, uma expectativa falha: o conteúdo 
do material é de conhecimento prévio dos espectadores antes das récitas; se a cena se recusa a 
articular um texto que o desloque ou relativize, certamente o contexto pretendido dos restantes, 
seja o original ou aquele que se aloja na mente dos espectadores, ainda que não estimulado 
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visualmente, se sobreporá a ela. A adoção do anulamento enunciativo, desse modo, não é um 
ato contra o nazismo, enfrentar a sua herança: parece antes uma tentativa de escondê-lo 
debaixo do tapete, especialmente levando em conta a relação – relatada como paternal – de 
Hitler com Wieland e Wolfgang entre as décadas de 1920 e 1940 66 . Para além disso, 
posteriormente ao estranhamento inicial em relação às produções o teatro de ilusão naturalista 
passou a adotar algumas de suas soluções de figurino, especialmente no que se refere à 




66 A noção de apagamento – em vez de enfrentamento – textual do passado se reflete inclusive no website 
atual do festival (www.bayreutherfestspiele.de), no qual constam dados de produções apenas desde 1951, 





3. A encenação como texto e as múltiplas faces do teatro de diretor 
 
 
Figura 1: A construção cênica do Nibelheim no Rheingold de Castorf deliberadamente desafia as 
instruções de Wagner [Fonte: Festival de Bayreuth] 
 
Bayreuth, julho de 2013. Naquele mês, estreava a produção comemorativa ao bicentenário 
do compositor e fundador do festival, Richard Wagner67. Sua abordagem era, em diversos níveis, 
um ataque – para além da descaracterização de diversos personagens e acontecimentos sem para 
isso articular um significado relevante – as prostitutas que ali encarnavam as Filhas do Reno 
(Mirella Hagen, Julia Rutigliano e Okka von der Damerau), logo após o roubo do ouro que era seu 
grande patrimônio, prosseguiam rindo como se nada houvesse transcorrido e telefonaram para 
transferir as procupações sobre o ouro a Wotan, seu cafetão e também dono de um motel texano 
																																								 																				
67 Além disso, pela primeira vez em sua história, o Festival de Bayreuth realiza uma récita independente de 
Das Rheingold, descolada de um ciclo completo; um experimento: também pela primeira vez, realizou a 
venda direta de ingressos – apenas para a mesma récita – pelo website do festival, em vez dos já tradicionais 
formulários de solicitação de ingresso para os quais são necessários meses de espera para ter uma resposta 
– e comumente anos de espera para se conseguir uma entrada, dada a grande procura por elas. 
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de beira de estrada –, havia mesmo um desafio a elementos essenciais da estrutura da ópera, 
estivesse ela revestida de significados exteriores ou não: os três ambientes distintos que aqui 
deveriam existir – o leito do Reno, a morada dos nibelungos (Nibelheim) nas profundezas da Terra 
e o alto de uma montanha – estavam enclausurados em uma única estrutura rotativa, integrando 
um mesmo espaço, o Golden Motel, eliminando a distância e o pertencimento de ninfas, deuses e 
nibelungos a realidades distintas – aqui notava-se, integravam todos o mesmo mundo vicioso, 
violento e decadente. Mesmo instruções dramáticas que impeliam os personagens à ação são 
recusadas durante a récita: no início da terceira cena, quando Alberich (Martin Winkler) surra 
Mime (Burkhard Ulrich) no Nibelheim e o puxa pelas orelhas, ambos estão acorrentados por Loge 
(Norbert Ernst) a duas hastes de um toldo e cobertos de gasolina (Figura 1) – as ameaças de 
Alberich e os gritos de dor de seu irmão estão completamente deslocados do que efetivamente se 
vê na cena. Esses e outros procedimentos mobilizaram o descarrego coletivo quando a cortina 
finalmente desceu – um concerto de vaias e urros que ecoou os grandes escândalos vanguardistas 
do século XX e foi encarado sem muito ânimo pelo elenco da montagem. O diretor cênico, Frank 
Castorf, somente se apresentou diante do público nos curtain calls de Götterdämmerung – 
impassível diante da reação do público, parecia mesmo saboreá-la. Seu intento ali era claramente 
o de provocação do público, de lidar com ele como um adversário a ser ferido. 
Não foi a primeira vez, no entanto, em que uma nova produção do Anel era recebida de 
forma tão feroz naquele teatro – em sua reinaguração em 1951, sob a direção de Wieland e 
Wolfgang Wagner, netos do compositor, a produção dirigida por Wieland, despida da roupagem 
naturalista com que costumava ser representada ali, causou um grande choque e fúria de críticos e 
público – a reação foi ainda mais violenta no Anel do Centenário: além de expressivas vaias, o 
público chegou a fazer protestos em que se erguiam cartazes (Figura 2) com dizeres como 
"Verflucht sei dieser Ring" [Maldito seja este Anel68], "Disneyland auf dem Grünen Hügel?" 
[Disneylândia na Colina Verde?], "Opera buffa oder Gesamtkunstwerk?" [Ópera bufa ou obra de 
arte integral?], "Gesamtkunstwerk oder Kitsch?" [Obra de arte integral ou Kitsch?]. Com estréia 
em 1976, 100 anos após a primeira produção completa da tetralogia ter sido completada naquele 
mesmo palco, o ciclo dirigido por Patrice Chéreau realizava uma operação bastante distinta da que 
Wieland articulava – em vez de abstrair o Anel de sua roupagem original e situá-lo em um não-
tempo, em um não-lugar, Chéreau moveu os dramas para o momento de sua concepção, no século 
XIX, e colocou em cena conflitos sociais decorrentes da Revolução Industrial. 
																																								 																				







Figura 2: Público de Bayreuth protesta contra o realismo social do ciclo Chéreau/Boulez em 1976 
[Fonte: Olivier, Der Ring des Nibelungen von den Anfängen bis heute] 
 
Para além de ser a mais longa obra de Wagner, Der Ring des Nibelungen é a de tessitura 
mais complexa, um ciclo de quatro dramas concluído a que o compositor denominou ein 
Bühnenfestspiel für drei Tage und einen Vorabend [Um festival cênico em três dias e uma noite 
preliminar]. Seu argumento se baseia nos mitos e lendas teutônicos, utilizados para discutir 
problemas sociais de seu tempo – um épico de dimensões megalomaníacas, cujo escopo abarca 
o estabelecimento e ruína de um sistema social – talvez mesmo o início e o fim do mundo –, o 
conflito da liberdade e do amor com o egoísmo, ganância e corrupção, além da violência 
irreversível contra os seres e recursos naturais. Com suas quase 16 horas de duração na íntegra, 
sua arquitetura musical é também complexa, estruturada a partir de temas que, em diálogo com o 
libretto, adquirem significado e também articulam idéias, dialogando com as palavras e ações. O 
Anel se tornou a mais comentada obra lírica, debatido pela crítica musical, teatral, filológica, 
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filosófica, psicológica e política. Era natural que também se tornasse o teste de força das 
companhias de ópera, assim como dos diretores e seus experimentos. 
Hoje, especialmente na Alemanha, cada vez mais as produções de ópera que procuram 
seguir a ambientação e ação conforme determinadas no libretto cedem lugar àquelas em que a 
direção se torna um espetáculo em si, que por vezes concorre com a música e o libretto na 
disputa pela atenção do público, por vezes se integra e dialoga com eles: evidenciou-se como 
um terceiro texto, uma terceira dimensão de significados formada por todas as dimensões do 
aspecto visual, a superfície de contato do público com os personagens e o drama, e recodificada 
de modo a repensar e mesmo reestruturar a obra a partir de um tratamento autoral da encenação 
que produz uma leitura singular, imbuída de novos significados. Desde os anos 198069 essa 
prática recebe da crítica alemã a denominação Regietheater [teatro de direção, ou de diretor] – 
houve nomes alternativos, como avancierte Regie70 [direção avançado], um tanto auto-indulgente, 
ou Musiktheater71  [teatro de música], que aponta para a coexistência da música e do teatro 
enquanto focos de realização artística, mas vou preferir aqui o primeiro termo, que põe em 
destaque o papel do diretor enquanto realizador autoral da encenação e o protagonismo do texto 
cênico que cria.  
As condições de funcionamento do teatro de diretor, desde suas origens na RDA, envolvem 
uma redefinição de papéis dos encenadores – e portanto também do autor –, dos intérpretes e da 
crítica. É preciso entender, em primeiro lugar, que o o libretto e a partitura compõem juntos apenas 
uma obra potencial, ideal, e que a ópera somente se constitui como arte completa quando 
concretizada nos palcos. A primeira postura de encenação – que só passou a ser vista como uma 
possibilidade dentre outras quando as alternativas surgiram e começaram a muito custo a crescer 
em importância – procurava observar o texto verbal do libretto, que determinava a ambientação e 
as ações exteriores, e o texto musical da partitura, de caráter multidimensional – a caracterização 
exterior de personagens e situações, desvelamento de seus sentimentos interiores, e especialmente 
a partir de Wagner a articulação de comentários externos a eles – e traduzi-los em imagem, 
transportar o público para o tempo e espaço daquela trama e, de um modo geral, ceder lugar à 
apreciação da música; ou seja, nessa perspectiva o texto visual – composto por todos os elementos 
da cena, estáticos ou móveis, pretende ser um meio transparente, que não chama atenção para si 
mesmo enquanto enunciado. 
																																								 																				
69 ELY, Norbert. "Und so haben wir das Regietheater in der Oper". In: ELY, Norbert (org); JAEGER, 
Stefan (org.). Regie heute: Musiktheater in unserer Zeit. Berlin: Quadriga, 1984, p.225-237. 
70 GARAVENTA, Alexandra. Regietheater in der Oper. München: Martin Meiden Bauer, 2006. 
71 ECKERT, Nora. Von der Oper zum Musiktheater. Berlin: Henschel, 1995. 
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No teatro de diretor – que emergiu nos anos 1960, em meio a uma turbulência de auto-
questionamento das práticas e valores da humanidade, como o boom dos movimentos 
ambientalistas e pacifistas e o feminismo de segunda onda, assim como o despontar de uma 
"cultura do eu", cada vez mais intensa – a equipe criativa de encenação encabeçada pelo diretor 
cênico, aliado ao cenógrafo e ao figurinista, se coloca numa posição de maior autonomia: o artista 
realizador abandona uma posição servil em relação aos autores dos textos potenciais – compositor 
e libretista –, inicialmente como uma postura política, mas também por compreender como 
limitadora a concepção da atividade do diretor como tradução, renegociando – ou mesmo abolindo 
– a hierarquia entre os textos potenciais, verbal e musical, e a sua concretização visual. Se na 
situação primordial de encenação o diretor se sujeitava aos autores, surgem duas novas 
possibilidades – o diretor dialoga com o autor ou, mais recentemente, se sobrepõe ao autor, coloca-
se numa posição de enfrentamento, como no caso do Anel de Castorf – nas quais torna-se evidente 
que o diretor passa também a ser um autor, construindo um texto cênico que interage com os 
demais.  
Como disse anteriormente, o papel dos intérpretes também é redefinido: eles deixam de ser 
apenas cantores e exige-se que sejam também atores – e é sob essa perspectiva que vou observá-
los aqui. Em muitos casos, especialmente a partir dos anos 1990, com a pouca disponibilidade, e 
em alguns momentos inexistência de cantores adequados a interpretar os exigentes papéis 
wagnerianos – especialmente os de Siegfried72, Brünnhilde e Wotan –, assim como a profusão de 
produções de caráter pós-dramático cada vez mais interessadas em frustrar a ópera enquanto 
experiência estética segura, confortável – e na qual a realização da música passa a ficar em segundo 
plano –, a escalação se dá mais pelas qualidades dramáticas do intérprete que das líricas, 
especialmente quando se espera que o foco do espetáculo seja a sua apreciação enquanto teatro. 
Aspectos visuais por vezes também prevalecem sobre o canto: o ciclo dinamarquês 
Holten/Schønwandt estabeleceu, como parte do conceito de direção, que todos os nibelungos 
seram albinos; para que se mantivesse essa identidade com os atores de Alberich (Sten Byriel) 
e Mime (Bengt-Ola Morgny), a produção chegou ao ponto de sacrificar duramente a qualidade 
do canto, escalando aquele que é provavelmente o pior Hagen (Peter Klaveness), em termos 
vocais, de qualquer produção gravada do Anel.  
																																								 																				
72 No caso especial de Siegmund e Siegfried, assim como dos protagonistas de Tannhäuser, Lohengrin, 
Tristan und Isolde, Die Meistersinger von Nürnberg e Parsifal, Wagner exige um tipo de voz que não existe 
naturalmente, chamado de Heldentenor [tenor heróico], que funde a necessidade de se atingir notas muito 
altas à demanda por uma tessitura mais grave que a de tenor comum. 
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Por fim, conforme os códigos do teatro de diretor são absorvidos há também uma 
redefinição no papel da crítica – tanto a jornalística como a acadêmica –, que se tornou mais 
elitizada em termos de enunciação, especialmente conforme o campo da Theaterwissensachft 
[Ciência do Teatro] se desmembrou da Literaturwissenschaft [Ciências da Literatura] e passou a 
se interessar mais pelo fenômenos cênicos como linguagem autônoma, reservando um lugar 
menor, ou mesmo abandonando as estratégias de discussão da relação entre os textos verbal e 
visual. Em decorrência disso, seu ponto de vista parte do pressuposto da autonomia autoral da 
equipe criativa da produção e a análise está, em geral, atrelada à compreensão e defesa das 
estratégias de encenação em lugar de estabelecer um julgamento de qualidade conforme critérios 
ético-estéticos estabelecidos previamente.  
Os acadêmicos também conquistaram na Alemanha um papel especial de integração com 
a sociedade, não limitado à preparação de ensaios analíticos para publicação nos folhetos e livros 
programáticos – que cada vez mais têm posto de lado a perspectiva filológica para realizar 
exegeses das obras, o que está também aliado à autorização crítica para a construção autoral 
autônoma do texto cênico. É frequente a realização de eventos em espaços não-universitários, 
como as casas de ópera e salas de concerto. Em 2013, por exemplo, a Ludwig Maximilians 
Universität (LMU) organizou uma série mensal de palestras em comemoração ao bicentenário do 
nascimento de Wagner: o espaço escolhido não era um auditório da própria universidade mas a 
sala Carl Orff do Gasteig, prédio que hospeda um conservatório de música e a Orquestra Estadual 
Bávara, e a unidade central da Biblioteca Municipal de Munique; em abril, os palestrantes eram 
Jürgen Schläder, do departamento de Ciência do Teatro da LMU, e o dramaturgo Klaus Zehelein, 
que trabalhara na fundamentação crítica do ciclo dirigido por Ruth Berghaus em Frankfurt entre 
1985 e 1987 e na direção geral do anti-ciclo do Anel realizado em Stuttgart entre 1999 e 2000 – o 
foco ali era a discussão do teatro de diretor e explicitação de algumas de suas estratégias, com foco 
no anti-ciclo e na produção Chéreau/Boulez de Bayreuth. O mesmo Schläder oferece com 
frequência seminários da mesma natureza na Sala Capriccio da Ópera Estadual Bávara, 
especialmente para examinar novas produções. O objetivo ali parece ser a divulgação de uma 
percepção de que um novo pacto de encenação se criou entre diretor e público – o objetivo 
certamente não é mais o de agradá-lo –, e que o espectador portanto deverá estabelecer um novo 
pacto de leitura com o texto cênico, um processo ainda em construção.  
O público de ópera – assim como, em boa medida, o de música erudita de um modo geral 
– tornou-se mais conservador que o de teatro: rejeitou as obras dissonantes e atonais que 
começavam a surgir e se tornou cada vez mais interessado nas obras do passado em lugar das 
contemporâneas, algo novo na fruição do teatro lírico, até então baseada na renovação das obras 
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oferecidas. A rejeição do público a cada novo desenvolvimento estilístico a partir do alvorecer do 
século XX evidencia o descompasso entre um gosto burguês que se cristalizou em torno da estética 
romântica e as inovações artísticas contemporâneas, que são assimiladas de forma muito lenta. 
Em relação ao teatro de diretor, porém, alguma mudança está certamente em curso. A 
rejeição violenta da produção social realista de Chéreau em 1976, ainda durante o período em que 
foi encenada em Bayreuth, concluído em 1980, com o tempo deu lugar à aprovação entusiasmada. 
No caso do Anel de Castorf, o choque – e certamente a reação – parece ter sido menos intenso, a 
rejeição em boa parte amortizada por conta da tradição de teatro de diretor já estabelecida na casa 
por quatro décadas – Chéreau foi pioneiro nesse aspecto, ao suceder as produções abstratas de 
Wieland e Wolfgang Wagner. Ainda estamos por ver, porém, se haverá aprovação, algo pouco 
comum nas mais recentes edições do festival, especialmente após a direção ser transferida em 2008 
para as meio-irmãs Katharina Wagner e Eva Wagner-Pasquier, filhas de Wolfgang, que abriram 
as portas para produções cada vez mais provocadoras – ainda assim, os ingressos continuam sendo 
bastante disputados. 
 
3.1. As linguagens do teatro de diretor 
 
A crítica acadêmica do teatro de diretor não apresenta comumente uma preocupação em 
classificar os diversos tipos de estratégia de encenação. Isso pode se dever em parte à dificuldade 
em se estabelecer uma taxonomia rígida, como veremos mais adiante, mas envolve também o 
caráter fragmentário da própria crítica produzida em ambiente universitário, focada na produção 
de artigos em que se debruçam sobre uma produção ou aspecto específico dela. A maior parte dos 
livros alemãos sobre o teatro de diretor são coletâneas desses artigos, em muitos casos reunidos a 
partir de seminários dedicados a discutir a recepção de Wagner ou sua concretização cênica – o 
que assegura uma pluralidade de perspectivas e temas, porém oferece discussões de curto alcance 
– o mesmo problema afeta a tentativa de se delinear a história das produções, como visto na 
introdução. Porém, gostaria de citar aqui duas propostas de classificação que estão distantes de 
esgotar as possibilidades, mas podem por hora ajudar a delinear algumas ramificações.  
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Uma delas é a de Christopher Balme73, que distingue a produção cênica operística em 
quatro tendências básicas. na primeira, “eine realistische Verdoppelungsästhetik”74 ["uma estética 
duplicadora, realista"], busca-se realizar a mediação entre público, libretto e música pela 
reprodução das situações, ambientes e gestos descritos no libretto. Uma segunda tendência é a 
antipictorial, na qual “das Mythos ist in diesem bildarmen Ästhetik ein Nichtort, existent erst im 
mentalen Raum der Zuschauers”75 [“O mito se torna, nesta estética pobre de imagens, um não-
lugar, existente primeiro no espaço mental do espectador”] – ao utilizar pouco ou nenhum cenário, 
numa ambientação que não remete a nenhuma época ou lugar definidos, ativa a fantasia do 
espectador e pode dirigir maior atenção aos textos verbal e musical.. Em terceiro lugar, há a direção 
conceitual, guiada por uma interpretação da obra e alterações no tempo e no espaço de sua 
ambientação. Por fim, há a abordagem desconstrucionista, que trabalha sem coesão conceitual e, 
em certos casos, sem integralidade das três dimensões da arte operística, com música e texto 
caminhando em paralelo ou mesmo em direções opostas ao que está em cena.  
A segunda proposta de tipificação de abordagens é a de Jürgen Schläder76, que cito aqui na 
íntegra: 
1. die Inszenierung nach den Buchstaben des musikalischen wie literarischen 
Textes oder die rekonstruierende Methode; 
2. die Historisierung des Texts also eine Hermeneutische Interpretation der 
erzählten Fabel aus ihren historischen Bedingungen heraus, wobei in der Deutung 
die Vielfalt des Sinnpotentials in dem überlieferten Text sichtbar wird, mithin 
eine Strategie des Zeigens, was nicht im Text ausdrücklich gesagt ist: die 
Inszenierung des Subtextes; 
3. der Aufbau einer eigenen, von den Buchstaben des Textes weitgehend 
abgelösten Bühnenhandlung, deren Bildersprache in ein konstrastives und 
deshalb komplementäres Verhältnis zur überlieferten vokal-instrumentales 
Handlung tritt, wobei die Dechiffrierung der Bedeutung und Begrifflichkeit 
																																								 																				
73  BALME, Christopher. “Libretto-Partitur-Bild”. In: SCHLÄDER, Jürgen (org.). 
OperMachtTheaterBilder: neue Wirklichkeiten des Regietheaters. Leipzig: Henschel, 2006, p.51-72. 
74 Id., Ibid., p. 56. 
75 Id., Ibid., p. 57. 
76  SCHLÄDER, Jürgen. "Strategien der Opern-Bilder. Überlegungen zur Typologie der 
Klassikerinszenierungen im musikalischen Theater". In: FRÜCHTL, Josef (org); ZIMMERMANN, Jörg 
(org). Ästhetik der Inszenierung. 5. ed. Frankfurt: Suhrkamp, 2013, p.183-197. 
	 
73 
diseser Inszenierungsform oftmals vom Rezeptionshorizont des Zuchauers und 
Zuhörers entscheidend abhängt.77, 78 
 
Certamente as classificações são complementares – especialmente porque Schläder 
trabalha com linhas bastante gerais, o que permite de certo modo sobrepô-las – e apresentam 
limitações. As primeiras categorias de ambas, fica evidente, correspondem ao teatro de ilusão, 
caracterizado por Balme enquanto duplicação – algo desprovido de ação criadora, o que não é 
verdadeiro: toda forma de encenação presume tomadas de decisões e o trabalho artístico visual 
e de direção, e portanto algum tipo de enunciação sobre a obra – e por Schläder como 
reconstituição – o que remete a um resgate do passado, ao ato de fazer o espectador revivê-lo 
ou revisitá-lo, quando a abordagem é imersiva: justamente a expectativa burguesa de conforto 
e auto-indulgência que a primeira onda do teatro de diretor tentou desafiar nos anos 1960.  
A segunda categoria de Balme corresponde, em um nível mais evidente, ao estilo 
adotado pelas produções de Wieland Wagner, e por Wolfgang durante o período Neu Bayreuth – 
não há correspondência a ela nos tipos de Schläder. Não acredito que a separação de produções de 
caráter abstrato das restantes seja tão óbvia: há graus de abstração que podem ser utilizados por 
produções de caráter também conceitual, como o ciclo Kupfer/Barenboim, ou em produções de 
orientação desconstrutivista – na verdade, nem mesmo as encenações do período Neu Bayreuth 
constituem um gênero à parte e, especialmente ao contrastá-las com o que se realiza em outras 
tendências, parece-me seguro enquadrá-las como uma outra forma de teatro de ilusão em que o 
texto cênico parece um pouco turvo em relação ao libretto, mas de forma alguma opaco: não há, 
ali, substituição de significados, mas um afrouxamento dos símbolos tradicionalmente atrelados à 
caracterização visual do Anel que beira a descontextualização.  
A segunda e terceira categorias de Schläder estão contidas na noção de direção conceitual 
de Balme, que pode seguir tanto uma linha de historicização/hermenêutica quanto a construção de 
um argumento próprio – frequentemente há uma combinação de ambos. Porém, mesmo o quarto 
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tipo de Balme, desconstrutivo, pode se orientar pela interpretação do libretto e da música, construir 
um enunciado próprio sobre eles ou mesmo optar por uma negação do enunciado – embora, 
acredito, seja impossível escapar a alguma forma de construção textual na cena; a diferença, no 
caso desse tipo de produção, é que uma exegese isolada de trechos pode trilhar caminhos bastante 
divergentes daquele pretendido por um libretista. Pode-se ainda combinar as três posturas – assim 
como aquelas a que denominei anteriormente de diálogo com o autor e sobreposição ao autor  –, 
em momentos distintos de uma mesma produção, ou mesmo em aspectos distintos de um mesmo 
segmento. 
Aqui, gostaria de propor uma divisão baseada em duas matrizes históricas do teatro de 
diretor – o realismo social e o teatro pós-dramático. Como veremos, elas também não abarcam 
todo o conjunto de possibilidades – não só pela presença de correntes menos expressivas, mas 
também de montagens que apresentam aspectos híbridos: assim, me parece mais preciso, quando 
há a necessidade de qualificar as obras, fazê-lo também de acordo com um exame de suas 
especifidades: Há um conceito interpretativo global? É ou não coeso? O cenário permite situar a 
ação em um espaço e tempo determinados? É abstrato ou concreto? Se concretos, são naturalistas, 
estilizados ou simbólicos? Existe coesão entre a estratégia de caracterização dos diversos espaços? 
E quanto aos figurinos (abstratos, naturalistas, estilizados, simbólicos, coesos)? A Personregie é 
realista ou estilizada? Qual a relação estabelecida com o libretto e a música (submissão, diálogo, 
sobreposição)? 
O binômio entre as duas matrizes, porém, permite vislumbrar algumas diferenças 
essenciais no princípio unitário da estratégia cênica de diretores. Tratarei de ambas nas seções 
seguintes deste capítulo – assim como de um outro conjunto de estratégias de encenação de caráter 
cósmico/místico que se encontram em ponto intermediário dessa bipolaridade. 
De todo modo, há uma sintaxe própria do teatro de diretor – cujos procedimentos  são, em 
seu nível fundamental, compartilhados pelas diversas abordagens – que exige uma espécie de 
realfabetização visual do público, justamente pela apresentação de um texto que não deve ser lido 
como algo absoluto, mas uma intervenção sobre a ópera: é preciso lembrar sempre que, por mais 
que o diretor procure se sobrepor, enquanto autor, ao compositor e ao libretista, o texto musical e 
o verbal permanecem em execução ali e a encenação sempre se construirá, de algum modo, em 
relação a eles por meio de recursos de sugestão ou expressão, sutileza ou exagero – muitas vezes 
enveredando pelo kitsch – envolvimento emocional ou distanciamento crítico. 
Uma vez que se estabeleceram e ganharam solidez as estratégias do teatro de diretor, toda 
obra operística em estado potencial está prenhe de realizações cênicas latentes – especialmente no 
caso dos dramas wagnerianos e, dentre eles, o Anel, dada a vastidão exegética dedicada a eles. A 
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opção por um caminho interpretativo, porém, restringe essas possibilidades consideravelmente 
dentro de um conjunto de soluções de cena que pode ser ou não coeso, norteado por um conceito 
de produção – é possível falar também em conceito de cena, importante nos casos em que a 
desarticulação argumentativa entre trechos integra a estratégia do diretor. Um dos fatores que 
contribuíram para o desenvolvimento e sofisticação desse elemento é o fato de haver, na maioria 
dos teatros alemães – incluindo aí as casas de ópera – um dramaturgo79, termo que aqui designa 
um pesquisador residente dedicado à exegese de textos de modo a extrair deles questionamentos 
ou possibilidades interpretativas que passaram a auxiliar o trabalho do diretor e se tornaram 
essenciais para sua realização – a ponto de haver casos como o de Jossi Wieler, encenador do 
Siegfried no anti-ciclo de Stuttgart, que estabeleceu uma parceira com o dramaturgo Sergio 
Morabito e tradicionalmente divide com ele os créditos de direção. 
O instrumento-chave de implementação do conceito é, evidentemente, o texto cênico, 
composto por uma superficie imagética (figurinos, cenário, objetos de cena, iluminação) e por 
ações (gesto, movimento). A concepção imagética da produção envolve o empenho conjunto do 
diretor com os outros dois membros elementares da equipe criativa – figurinista e cenógrafo – e 
contribuirá para a caracterização do tempo e do espaço da cena e tipificação dos personagens; por 
sua vez, o desenvolvimento das ações, trabalhado por meio da Personregie – resultado do 
intercâmbio de instruções detalhadas dos diretores aos atores e das soluções que estes próprios 
podem propor ao longo do processo – trabalha a caracterização de personagens e situações em sua 
forma mais profunda, permitindo delinear traços de personalidade e das relações dos personagens 
entre si e com o mundo em que estão colocados. A partir da articulação desse esforço conjunto 
para a realização da montagem, o conceito de obra de arte integral – descontextualizado da 
proposta wagneriana, evidentemente – pode ser ressignificado e, se por vezes os textos da partitura 
e do libretto entram em choque, o mesmo ocorrerá com o texto cênico em relação a eles.  
Um dos recursos textuais do teatro de diretor essenciais à enunciação visual do conceito da 
produção é a substituição dos elementos – do cenário, do figurino, de objetos de cena – presentes 
no libretto por outros que recontextualizem o espaço, o tempo e os próprios personagens. Na 
primeira cena de Das Rheingold do ciclo Holten/Schønwandt, por exemplo, ambientada nos 
Estados Unidos dos anos 1920, o fundo do Reno torna-se uma piscina vazia, na qual a presença de 
poltronas e mesas de bebida sugere seu uso como um bar em um clube – há outra piscina em uso 
																																								 																				




ao lado –, as Filhas do Reno, aqui jovens da alta sociedade, trajam vestidos de melindrosa [flapper 
dress], enquanto Alberich veste um terno (Figura 3). 
 
 
Figura 3: No Rheingold de Holten, o fundo do Reno é representado por uma piscina vazia. 
(Kopenhagen 2006 – DVD) 
 
Já a produção de Harry Kupfer para o festival de Bayreuth, ambientada num futuro 
posterior a uma catástrofe radioativa, utiliza como principal sinalizador desse fato a solução visual 
para a caverna de Mime, transformada aqui nos destroços de uma cápsula nuclear gigante, repleta 
de tambores de lixo radioativo usados – sujos com tinta de um tom fosforecente de verde, uma 
forma estereotipada na cultura de massa para simbolizar o lixo atômico (Figura 4). O Reno, 
representado pela projeção de laser sobre fumaça, também possui uma tonalidade da mesma cor 
na gravação audiovisual do ciclo, o que sugere a sua contaminação por material radioativo – essa, 
porém, não era a intenção original da encenação, que utilizava um tom escuro de azul para os 
lasers que não eram bem captados pelas câmeras, o que levou à alteração na cor. O mesmo tom 
está também presente na estrutura metálica do Nibelheim, o que sugere que os nibelungos – um 
povo que vive à margem da alta sociedade dos deuseus – foram forçados, nessa elaboração textual, 





Figura 4: No ciclo Kupfer/Barenboim, a caverna de Mime (Graham Clark) dá lugar aos destroços 
de uma cápsula nuclear (Siegfried, Bayreuth 1992 – DVD) 
 
Observar a representação do Walhall é também bastante útil para caracterizar o tempo 
da trama ou comentar a ação: na produção de Patrice Chéreau, é uma mansão de estilo 
neoclássico; na de Holten, um arranha-céu; no ciclo dirigido por Michael Schulz em Weimar, 
os deuses adentram a moldura de um quadro e posam como num retrato de família, 
evidenciando o ideal de vida burguesa que encarnam. No Anel Lehnhoff/Sawallisch, há dois 
Walhall: uma fortaleza voadora, ambiente onde se passam cenas no segundo e terceiro ato de 
Die Walküre, terceiro ato de Siegfried e prelúdio de Götterdämmerung, e uma maquete presente 
na segunda cena de Das Rheingold, momento em que Wotan e os demais deuses discutem com 
Fasolt e Fafner sobre o pagamento da construção de sua fortaleza – Freia, a deusa do amor, era 
o preço inicialmente acordado e cobrado pelos gigantes, mas os deuses o consideram alto 
demais e tentam uma renegociação que leva Wotan a prometer o ouro do Reno, roubado por 
Alberich. A maquete em questão, na produção de Munique, replica o castelo Neuschwanstein, 
localizado em Hohenschwangau, na Baviera (Figura 5). Com construção iniciada em 1869 e 
nunca de fato completada, o castelo foi projetado por Eduard Riedel a pedido do rei bávaro 
Ludwig II – um dos mais importantes patronos de Wagner, cujas obras inspiram muito de sua 
decoração interna: há diversos objetos em forma de cisne que remetem a Lohengrin, ópera pela 
qual Ludwig era obcecado e um salão que funde elementos do Salão dos Cantores e do Salão 
de Baile do castelo de Wartburg, onde se passa o segundo ato de Tannhäuser, assim como 
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tapeçarias e murais que representam cenas das lendas medievais de Siegfried, Kriemhild, 
Tristan e Parzifal. 
 
 
Figura 5. Na produção de Lehnhoff, uma maquete do castelo Neuschwanstein representa um 
aspecto do Walhall e dos deuses enquanto alegoria [Das Rheingold, München 1989 – DVD] 
 
Uma das leituras possíveis para a presença do castelo ali é a metacitação – a referência, 
na encenação de uma ópera de Wagner, a uma construção que faz referência a várias fontes 
dos dramas wagnerianos –, mas a maquete possui uma função comentadora de linha 
interpretativa. O castelo foi o primeiro de uma série de três a cuja construção Ludwig II deu 
início – os outros eram Linderhof e Herrenchiemsee; havia também planos para um quarto, 
Falkenstein, que não chegou a ser concretizado –, gastos que foram considerados extravagantes 
em um momento em que a Baviera estava seriamente endividada e realizava incessantes 
empréstimos, o que levou à deposição do rei bávaro. Desse modo, o vínculo visual de 
Neuschwanstein ao projeto do Walhall estabelece uma ligação entre os projetos opulentos de 
Ludwig e os de Wotan, e a derrocada dos deuses à falência da monarquia européia – analogia 
que integrava o subtexto alegórico do Anel pretendido por Wagner, como se verá no terceiro 
capítulo. 
O recurso substitutivo pode ser utilizado também para fazer trocadilhos a partir daquilo 
que é estabelecido no libretto. Na primeira cena do Rheingold encenado por Claus Guth na Ópera 
Estadual de Hamburgo a partir de 2008, as Filhas do Reno, trajando camisolas, estão sobre uma 
cama [Bett] em seu quarto, em lugar do leito do rio [Flussbett]. Já na encenação de Peter 
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Konwitschny para Der fliegende Holländer [O Holandês Voador/O Navio Fantasma], uma 
produção cooperativa entre o Teatro Bolshoi (2004) e a Ópera Estadual Bávara (2006), o segundo 
ato é ambientado na sala de spinning de uma academia de ginástica (Figura 6): no libretto, Senta, 
Mary e outras mulheres estão tecendo junto a suas rocas de fiar – o verbo spinnen [fiar] é aqui 
relacionado a spinning, assim como o termo que o termo com quem as mulheres do coro se referem 
à roda das rocas, Rädchen, também pode ser utilizado para se referir às bicicletas. 
 
 
Figura 6: Trocadilho visual: o salão da casa de Daland transforma-se na sala de spinning de uma 
academia de ginástica [Fonte: Ópera Estadual Bávara] 
 
Os elementos visuais também podem ser utilizados para uma caracterização mais sutil dos 
personagens. No ciclo estreado em 2012 na Ópera Estadual Bávara, dirigido por Andreas 
Kriegenburg, a residência de Mime é um cubículo minúsculo, um espaço bastante restrito na 
vastidão do palco, o que pode remeter ao fato de que o mundo é muito maior do que a visão estreita 
do nibelungo – um dos temas que permeiam o primeiro ato de Siegfried, como discutirei no 
capítulo 3.  
Outra estratégia combina o uso do cenário, objetos de cena e de Personregie para atingir o 
efeito desejado de caracterização – neste caso, relacionado ao aspecto manipulador de Wotan –, 
articulada desta forma: enquanto o prelúdio do primeiro ato soa na orquestra, Sieglinde segura um 
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copo de bebida junto à pia; Siegmund prepara-se para entrar em sua casa. Ambos estão imóveis, 
congelados no tempo; Siegmund em uma pose estranha, com o corpo curvado para a frente, a 
perna direita esticada para trás, o pé já erguido acima do chão – uma posição que parece impossível 
de ser conservada naturalmente por muito tempo antes que ele desabe. Wotan entra em cena e 
permite que a ação comece, ao pressionar o botão vermelho localizado no exterior da quitinete, de 
cuja existência ninguém mais ali se dá conta. Na produção dirigida por Claus Guth em Hamburgo, 
com regência de Simone Young, o mundo humano da Walküre é um teatro de marionetes, do qual 
Wotan é o titereiro; no segundo ato, a residência de Hunding é vista como uma maquete no 
escritório de Wotan, onde há também uma casa de bonecas que descobriremos, no terceiro ato, ser 
a morada das valquírias. 
 
 
Figura 7: Na Walküre de Claus Guth, Wotan (Falk Struckmann) literalmente manipula os eventos 
na morada de Hunding [Fonte: Ópera Estadual de Hamburgo] 
 
A Personregie também pode ser utilizada para elementos de caracterização dissociativa 
ligados ao conceito da produção: no Rheingold de Kasper Bech Holten, Loge, um repórter 
fotográfico de jornal, pede incessantemente a outros personagens para que acendam seu cigarro – 
isso faz com que ele seja desvinculado de seu elemento – o fogo – e, dentro da estrutura do texto 
cênico, não tem ligação alguma com o fogo que protegerá o terraço de Brünnhilde no terceiro ato 
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de Die Walküre – Loge será assassinado por Wotan pouco antes de os deuses ascenderem ao 
Walhall. Em algumas produções também há uma dissociação entre Siegfried e sua trompa de caça: 
no segundo ato do Siegfried de Anthony Pilavachi em Lübeck, o protagonista observa a 
apresentação de um trompista que traja um Tracht, traje típico da Baviera, num gesto de 
desmitologização; já no terceiro ato do Götterdämmerung de Peter Konwitschny no anti-ciclo de 
Stuttgart a operação é a de quebra da quarta parede do palco: Siegfried procura sua trompa de caça 
no meio de suas roupas e, não a encontrando, pede a um trompista da orquestra que toque – quem 
age nesse momento não é Siegfried, o personagem, mas Albert Bonnema, o ator. 
Outra das estratégias para se reforçar algum aspecto do conceito é o uso de molduras 
narrativas, anteparos se sobrepõem à estrutura da tetralogia para atribuir algum novo significado 
ao conjunto dos dramas. O ciclo Lehnhoff/Sawallisch, por exemplo, faz referência aos contos de 
fadas – Das Rheingold se inicia com Loge escrevendo "Es war einmal..." ["Era uma vez...”] numa 
tela azul diante do palco, e Götterdämmerung – dados os elementos de ficção científica presentes 
na produção, é possível também relacionar essa estratégia com a primeira trilogia da série 
cinemtaográfica Star Wars, cujos filmes se abrem com os dizeres "A long time ago, in a galaxy 
far, far away..." ["Há muito tempo, em uma galáxia muito, muito distante..."], eles próprios uma 
referência a contos de fada. Na produção Kupfer/Barenboim, em Bayreuth, há uma sugestão de 
um ciclo de cataclismas e renovação social: a cortina se abre antes que a orquestra comece a tocar 
para revelar um palco esfumaçado, com um grande buraco central,– parece ter havido uma 
explosão ali – e pessoas (sobreviventes?) que se afastam dele; ao final da tetralogia, um novo 
desastre ocorre – o incêndio no Walhall – e um casal de crianças procura um caminho para iniciar 
uma nova sociedade, um recurso estranhamente kitsch em contraste com o restante da produção.  
Já o Rheingold de Holten/Schønwandt se inicia com a ida de Brünnhilde a uma biblioteca, onde 
consulta os registros da história de sua família, na tentativa de rememorar e compreender os 
acontecimentos que desembocaram na intriga de Götterdämmerung – o que contraria o libretto de 
Die Walküre, em que Wotan afirma expressamente compartilhar suas memórias e pensamentos 
com a filha, ou implica que ele omitiu vários dos detalhes mais sórdidos de sua conquista do poder. 
A última cena de Götterdämmerung se passa justamente nessa biblioteca, à qual ela ateia fogo de 
modo – uma literal queima de arquivo – de modo a trazer a renovação social.  
Todas essas soluções carregam consigo uma construção textual original, exterior ao libretto 
e à partitura, mas o segundo ciclo dirigido por Kupfer – uma versão retrabalhada a partir da 
montagem de Bayreuth com diversas mudanças nos aspectos visuais, encenada entre 1993 e 1996 
na Ópera Estadual de Berlim e entre 2003 e 2004 em Barcelona, onde foi gravada – a moldura é 
construída a partir de um trecho da narrativa da primeira norna em Götterdämmerung, que relata 
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como Wotan obteve a lança dos contratos. Na produção, antes da música do prelúdio de Das 
Rheingold se iniciar, vemos Wotan quebrar um ramo do Freixo do Mundo (Figura 8): quando o 
ramo é removido, do Freixo escorre um filete de sangue, em vez de seiva; isso atribui um caráter 
de violação e violência à ação, especialmente por não se mostrar que houve anteriormente um 
pacto que lhe concedia o ato – a impressão transmitida é de transgressão, do abuso que se faz de 
um recurso natural. O Freixo permanece visível no palco durante todas as cenas de Das Rheingold; 
a princípio vasto, reduz-se a um tronco e, durante a cena em Nibelheim, exibe partes metálicas, 
mecanizadas – referência à destruição da natureza pelo processo de industrialização. Em Die 
Walküre, aparece serrado ao meio, e é nele que está fincada Notung, sobre ele apoiada a mesa de 
refeição de Hunding; em Siegfried, há pedaços do Freixo espalhados pelo palco; em 
Götterdämmerung, poucos restos à vista. Em todos esses casos, a imagem do Freixo e de sua 
decadência não cumpre exatamente a função de cenário, mas antes a de um comentário visual 
sobre a ação: sua deterioração está ligada à discussão ecológica da produção e ao declínio do 
mundo dos deuses, como implicado na narrativa da norna; no encerramento do ciclo há, como em 
Bayreuth, um casal de crianças que assinala para a renovação social – aqui, elas se agarram ao 
broto de um novo Freixo do Mundo que desponta verdejante. 
 
 
Figura 8: Wotan (Falk Struckmann) remove um ramo do Freixo do Mundo na segunda produção 
de Harry Kupfer [Das Rheingold, Barcelona 2004 – DVD] 
 
Há também soluções que não estão diretamente ligadas a um conceito integral do ciclo, 
mas a questões relacionadas a cenas específicas ou mesmo detalhes do libretto a que em geral se 
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dá pouca atenção. Esse tipo de estratégia localizada pode ser articulado na forma de 
questionamentos interpretativos a que o texto cênico busca responder. Um deles, por exemplo: 
com a renúncia ao amor, o ouro do Reno passa a pertencer a Alberich ou seu ato ainda se constitui 
como roubo? A questão parece estranha – as palavras das ninfas mencionam a obtenção de uma 
magia para converter o ouro em anel, mas não a sua posse – mas já houve defesa na crítica de que  
o nibelungo possui direito de posse do ouro, e por extensão do anel e do Tarnhelm80. No ciclo 
holandês de Audi/Haenchen, o ouro, encerrado em um cubo transparente, ilumina-se de súbito 
assim que se profere a abnegação do amor, e passa a seguir Alberich por conta própria (Figura 9).  
 
 
Figura 9: Após o amaldiçoamento do amor, o ouro do Reno passa a obedecer o comando de 
Alberich (Henk Smit) na encenação de Pierre Audi [Das Rheingold, Amsterdam 1999 – DVD] 
 
As produções do teatro de diretor estão repletas de estratégias como essa – é importante 
lembrar, no entanto, que embora a pergunta seja elaborada a partir do libretto, sua resposta não é 
buscada em Wagner e naquilo que é possível apreender de suas intenções, mas antes proposta de 
forma autoral pelo encenador. Se Wotan menciona, no segundo ato de Die Walküre, que o filho 
do nibelungo já havia nascido – e que isso prenunciava o fim dos deuses, é possível indagar que 
tipo de relação Alberich e Hagen tiveram enquanto ele crescia, relevante numa produção que trata 
o Anel como drama familiar, caso do ciclo Holten/Schønwandt – no segundo ato de Siegfried, um 
Hagen adolescente acompanha o pai na vigília do bunker de Fafner.  
																																								 																				
80 FLETCHER-COOKE, Charles. “Whose Gold? Whose Ring? Whose Helmet?”. In: DIGAETANI, John 
Louis. Penetrating Wagner’s Ring. New York: Da Capo, 1978, p. 139-143. 
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Hagen menciona, no primeiro ato de Götterdämmerung, que para sustentar sua influência 
Gunther deveria se casar, assim como Gutrune – e sugere que ambos já não eram mais jovens, que 
já haviam ultrapassado a idade em que idealmente já teriam se casado. É possível perguntar, a 
partir disso: por que Gunther e Gutrune estão solteiros? Nos ciclos Kupfer/Barenboim e Schulz/St. 
Clair, a forma como se tocam – íntima demais – e os entreolhares culpados sugerem que o motivo 
é uma relação incestuosa entre eles, enquanto Gunther é homossexual nas encenações de Antonio 
Pilavachi (em que realiza performances como drag queen) e André Heller-Lopes – Pilavachi ainda 
retrata Gutrune como uma mulher promíscua, não interessada num relacionamento monogâmico.  
 
 
Figura 10: O reencontro entre Freia (Anna Baxter) e os deuses não é feliz na produção de Anthony 
Pilavachi [Das Rheingold, Lübeck 2010 – DVD] 
 
Outras questões possíveis: O que se passou com Freia durante o tempo que passou com 
Fasolt e Fafner entre a segunda e a quarta cena de Das Rheingold? Em que condições estava 
quando retornou? Estará feliz em seu reencontro com os deuses? Parece estranho que Freia aceite 
alegremente seu retorno ao convívio com a família, família, que a vendeu aos gigantes em troca 
da construção do Walhall. Há comentários sobre esse aspecto nas produções de Chéreau e de 
Pilavachi: na encenação de Bayreuth a deusa não abraça os irmãos que vão a seu encontro – evita-
os e parece ao mesmo tempo assustada e enojada;  a solução em Lübeck é menos sutil (Figura 10): 
além de se desvencilhar dos abraços de Froh, a deusa do amor empurra Fricka violentamente e por 
alguns instantes encara com fúria Wotan, que até alguns minutos antes titubeava sobre a 
desistência do anel, caminha com dificuldade, carregando um dos sapatos em sua mão, até o 
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extremo direito do palco, ao qual se recosta e começa a chorar – sua reação, somada à sua 
maquiagem borrada, o machucado em sua boca, seu cabelo e vestido desarrumados e sua postura 
envergonhada, talvez humilhada pela exposição de seu estado, sugerem que tenha sido estuprada.  
É ainda possivel a elaboração de soluções cênicas amparadas em aspectos do libretto 
isolados, desconectando-os de desenvolvimentos posteriores da narrativa de Wagner: no desfecho 
do ciclo Kupfer/DeBilly, as Filhas do Reno não recuperam o anel; em vez disso, ele finalmente 
retorna para as mãos de Alberich, que o ergue em triunfo – apenas por alguns instantes, porém: 
quando a orquestra toca pela última vez o tema do crepúsculo dos deuses, o anel se despedaça. 
Aqui Kupfer ignora as instruções cênicas para a cena no libretto de Götterdämmerung – que 
envolve o incêndio no palácio de Gunther e uma enchente causada pela maré alta do Reno, 
aproveitada pelas ninfas para tomar o anel de volta –, no entanto se baseia no discurso de Alberich 
ao amaldiçoar o Anel, em Das Rheingold: "Dem Tode verfallen,/ feßle den Feigen die Furcht:/ 
solang er lebt,/ sterb' er lechzend dahin,/ des Ringes Herr/ als des Ringes Knecht:/ bis in meiner 
Hand/ den geraubten wieder ich halte!"81 [Sujeito à morte, o covarde estará possuído pelo medo/ 
Enquanto viver, / O senhor do anel será escravo do anel:/ até que em minha mão eu ostente aquilo 
que me foi roubado].  
 
     
Figura 11: O anel se despedaça após retornar às mãos de Alberich (Günter von Kannen) 
[Götterdämmerung, Barcelona 2004 – DVD] 
																																								 																				
81  WAGNER, Richard. "Das Rheingold". In: WAGNER, Richard; BORCHMEYER, Dieter (org.). 




O discurso de Alberich não especifica o que ocorrerá caso recupere o anel – o significado 
implicado é o de que a maldição estará suspensa, embora em Götterdämmerung Waltraute informe 
a Brünnhilde que o anel somente seria purificado caso retornasse às guardiãos do ouro, as Filhas 
do Reno – informação que não havia sido mencionada antes: Wotan, ao discutir sobre o anel com 
Brünnhilde, menciona apenas seu intuito em recuperá-lo, não em destrui-lo; porém, o texto da 
maldição de Alberich é suficiente para embasar uma solução original para a conclusão do ciclo. 
 
 
Figura 12:A dança macabra no final de O Sétimo Selo [DVD] 
 
Finalmente, gostaria de mencionar o uso da intertextualidade, de citações a elementos 
externos tanto ao libretto e à partitura quanto à própria sintaxe elaborada no conceito de produção 
– muitas vezes útil para comentar, de algum modo, a cena em que está envolvida. É o caso do já 
mencionado uso da maquete de Neuschwanstein no Das Rheingold de Nikolaus Lehnhoff e 
também da referência que Patrice Chéreau faz ao filme O Sétimo Selo, de Ingmar Bergman – 
especificamente a cena em que a Morte dança com os protagonistas, conduzindo-os por uma colina 
[Figura 12]. Na entrada dos deuses no Walhall, há um abandono da Personregie realista em prol 
de uma coreografia simbólica, estilizada como a dança macabra no filme de Bergman – as 
expressões faciais e movimentos sugerem uma espécie de transe –: aqui, Wotan passa por um 
momento a representar a morte que conduz o restante dos deuses rumo à ruína – apesar do resgate 
de Freia e da entrega do anel, o egoísmo e a ganância de seus atos estão plantando a semente de 
sua decadência, assim como sua oposição ao capitalismo e ao industrialismo em ascendência, que 
porão em cheque o poder da monarquia que ele personifica na produção; o Walhall é um refúgio 
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para negar a mudança de poder e influência em curso no período. Donner, último da fila, estende 
sua mão para que Loge junte-se ao grupo, mas ele se afasta, ilustrando com o movimento sua 
desvinculação do grupo – e do destino – dos deuses. 
 
 
Figura 13:Wotan conduz os demais deuses ao Walhall, consolidando seu processo de decadência 
[Das Rheingold, Bayreuth 1980 – DVD] 
 
3.2. Hermenêutica e realismo social 
  
Simultaneamente à reestruturação do festival em Bayreuth, a RDA buscava formas de 
reconciliar-se com a obra de Wagner após seu uso propagandístico pelo Partido Nazista e a 
aliança entre Hitler e seus descendentes; a solução encontrada seguia numa via inédita, muito 
distante de Neu Bayreuth. A perspectiva soviética adotada na formação do novo país 
identificava a cultura como uma dimensão política que deveria contribuir para os objetivos 
socialistas do Estado, finalidade para a qual a estética de Wieland era considerada burguesa 
em demasia, espiritual demais – enquanto se via as óperas wagnerianas como dramas 
eminentemente humanos –, niilista e formalista.  
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Vicejou naquele momento, como na União Soviética desde a sua formação, uma 
preferência pelo realismo social, cuja preocupação era a discussão de questões sociais – 
especialmente de classe, retratando as condições dos trabalhadores. Um dos principais 
responsáveis por seu desenvolvimento foi o diretor austríaco Walter Felsenstein, que em 1947 
inaugurou a Ópera Cômica de Berlim, disposto a tornar a ópera acessível ao operariado não apenas 
em termos de preços, subsidiados pelo Estado, mas por uma Personregie naturalista, que 
transformasse a experiência da ópera, de fato, na de um teatro musical – em oposição ao que se 
realizava na maioria das casas de ópera de então, como na Bayreuth de Cosima e Winifred, em 
que se tratava a execução das obras sem a preocupação com sua verossimilhança enquanto 
interação entre personagens. Seu objetivo era, especificamente a imersão por meio de uma 
narração lúcida. Podemos notar nas preocupações de Richard Wagner com a atuação, no 
primeiro Anel em Bayreuth, uma antecipação de elementos da Personregie detalhada, que 
voltaria ao festival apenas a partir dos anos 1950, com Wieland Wagner, especialmente no que 
toca aos movimentos suaves e estilizados em alguns trechos – porém, a forma naturalista com 
que Wagner esperava muito de sua execução cênica o aproxima mais dos procedimentos de 
Felstnstein, que ainda trabalhava sob a prerrogativa do teatro de ilusão. 
A forma que a encenação de ópera tomou alguns anos depois, porém, gerou uma 
importante mudança no rumo quanto ao papel do diretor, especialmente a partir de três 
assistentes de Felsenstein: Joachim Herz, Götz Friedrich e Harry Kupfer, que em vez de 
envolver o espectador no texto do libretto teatralizado – conduzi-los à fruição estética de um 
passado imaginário –, buscaria representá-lo visualmente a partir da explicitação de uma 
leitura pessoal, conduzindo os espectadores ao exame analítico de um passado real, do presente 
ou mesmo de um futuro factível – caso de Friedrich e Kupfer, de que tratarei em outra seção. 
Na Ópera de Leipzig, o diretor Herz começou, a partir de 1960, a trabalhar a 
secularização de Wagner e pela realização de suas óperas a criar o teatro de diretor, a começar 
por Die Meistersinger von Nürnberg na Ópera de Leipzig, que encenou de forma minimalista, 
utilizando um segundo palco central vazio sobre o palco do teatro, onde a ação se passava, 
acompanhada por um público constante de figurantes – inspirado pelo Globe Theatre 
elisabetano; seu texto cênico passava a ser, dessa forma, uma encenação de Meistersinger – 
estratégia que depois será resgatada no teatro pós-dramático. Herz considerava sua abordagem 
naturalista, mas de uma ordem em muito oposta ao estilo pseudo-histórico dos primeiros anos 
de Bayreuth; em 1962, encenou na Ópera Cômica de Berlim, a convite de Felsenstein, uma 
montagem de Der fliegende Holländer ambientada nos anos 1840 – década de sua composição 




Figura 14: Loge (Heinz Baumann) e Wotan (Peter Pasetti) na produção de Heising [Fonte: 
PARGNER, Von der Welt Anfang und Ende] 
 
Quando finalmente lidou com o Anel, entre 1973 e 1976, imbuiu-o também da 
estratégia de situar a ação na época de sua composição – de modo a refletir as preocupações 
do compositor em discutir questões de seu tempo –, dessa vez com uma implicação conceitual 
de maior escala – uma alegoria da luta de classes no tempo de sua elaboração, o século XIX, 
inspirado pela leitura de The Perfect Wagnerite82, de George Bernard Shaw, que se tornaria 
																																								 																				
82 Shaw descreve a primeira cena de Das Rheingold como uma alegoria da Corrida do Ouro e da corrupção 
do indivíduo pelo capital: Alberich seria um mineiro feio, egocêntrico que, rejeitado pelas belas moças do 
rio, resolve utilizar o dinheiro e tornar-se um empreendedor que explora a força de trabalho do próprio povo 
em um regime que beira a escravidão; Wotan, uma divindade platônica que, não podendo lidar com a 
humanidade por meio de puras idéias relaciona-se com ela por meio dos contratos gravados em meio físico, 
tornando seu poder cativo dos costumes, das convenções, a lei representada por Fricka. Fasolt e Fafner 
seriam proletários, indivíduos que se curvam diante das normas e não têm perspectivas de progresso na 
vida além do casamento e da poupança financeira – em vez da aplicação da renda, o que os diferencia de 
Alberich. O norte da trama rumaria para a liberação da divindade ideal de suas obrigações materiais por 
meio da ética protestante representada por Siegfried, que concentra as realizações na ação do homem. Como 
no Prometeu de Shelley, o clímax da trama não seria o elemento trágico, mas a libertação de Wotan de seus 
grilhões, na terceira cena de Siegfried – o volsungo seria, dessa forma, um correspondente de 
	 
90 
influente junto a outros diretores do período – tornara-se conhecida mesmo em Bayreuth, que 
publicou um exame dessa interpretação no programa do Anel de 196683 – e em 1971 também 
inspirara, no Teatro de Câmara de Munique, a produção de uma versão falada do Anel dirigida 
por Ulrich Heising, sem música e bastante condensada – encenada em uma noite –, que 
revisitava a história alemã do século XIX: o anel simbolizava o capital, Wotan a monarquia 
esclarecida, Fricka a monarquia restauradora, Fasolt e Fafner dois grandes proprietários de 
terras, Loge um diplomata monarquista, Alberich a pequena-burguesia ascendida pela 
Revolução Industrial, Mime a pequena-burguesia manufatureira em declínio, Brünnhilde a 
poder militar, Siegmund e Sieglinde as revoluções burguesas falhadas de 1848, Siegfried a 
revolução bismarckista, Hagen a pequena-burguesia radical – apoiadora do nazismo – e 
Gunther e Gutrune o feudalismo, o pequeno poder. 
 
Figura 15: Os pedreiros de Fasolt e Fafner em Leipzig: o operariado explorado na trama do Anel 
[Fonte: MACK, Theaterarbeit an Wagners Ring] 
																																								 																				
Héracles/Hércules. Contudo, há um restante da trama de Siegfried e de Götterdämmerung para se lidar; não 
vendo maneira de encaixá-los nessa linha interpretativa, Shaw dispensa-os como “mera ópera”, puro 
entretenimento e fantasia. 
83  MAYER, Hans. "Der 'Ring' als bürgerliches Parabelspiel". In: BARTH, Herbert (org.). Bayreuther 
Dramaturgie: Der Ring des Nibelungen. Stuttgart/Zürich: Belser, 1980. 
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Já na produção de Herz, ambientada no início do século XX, os deuses eram magnatas 
da indústria, os nibelungos proletários explorados, encurvados por conta do trabalho pesado; 
o Tarnhelm, uma cartola, Fasolt e Fafner eram acompanhados cada um por um grupo de pouco 
mais de vinte pedreiros (Figura 15) – também o operariado em cena, que nada ganhava com a 
entrega do ouro; o Walhall uma combinação de edifícios belgas, alemães, austríacos e italianos; 
a busca frustrada de Wotan por um herói livre era retratada como a tentativa da elite econômica 
de impor uma falsa revolução a partir do topo da pirâmide social, enquanto incomodava-se 
com a inevitável perda de seu poder.  
 
  
Figura 16: Wotan (András Faragó) e Fricka (Renate Härtel) no segundo ato da Walküre de Herz 
em Leipzig [Fonte: CARNEGY, Richard Wagner and the art of the theatre] 
 
A produção foi recebida com entusiasmo pelos espectadores e a imprensa local e foi a 
primeira da RDA a chamar a atenção da crítica de arte ocidental por conta da nova postura de 
encenação operística, do revestimento com uma opacidade que constrói um novo texto – cuja 
postura, neste caso, envolvia um conceito interpretativo dos significados sociais dos textos 
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wagnerianos; o mito ganhava aqui outras proporções, colocando o operariado como o principal 
oprimido pelo jogo do poder contratual de Wotan e do despotismo capitalista de Alberich – 
focado na máxima produtividade obtida pela escravização da mão-de-obra de seu povo. 
Siegfried, nessa produção, perdia um tanto de seu caráter heróico – Notung era restaurada não 
por sua inventividade, mas por uma máquina automática desativada na oficina de Mime, e sua 
antipatia rebelde pelo pai adotivo era ironizada, sua fama após buscar novas aventuras em 
Götterdämmerung caracterizada como populismo – multidões o saudavam durante a jornada 
pelo Reno. Ainda assim, Herz criou uma cena de piedade e lamento durante sua marcha 
fúnebre, em que Wotan ressurgia pesaroso para lamentar sua morte.  
Pouco antes mesmo do burburinho criado pelo Anel de Herz, as produções conceituais 
da RDA chamaram a atenção de Wolfgang Wagner; agora sozinho na administração do festival 
e diante da necessidade de introduzir novas produções dos dramas musicais, tomou a decisão 
de, como fizera a mãe após o falecimento de Siegfried, convidar outros diretores cênicos para 
trabalhar em Bayreuth, o que ao longo das décadas de 1970 e 1980 acabou por transformar 
radicalmente o caráter do teatro, que deixaria de ser um templo de monumentalização do teatro 
de ilusão anterior a Neu Bayreuth para tornar-se um laboratório experimental de encenação, 
mantendo inclusive o espírito de aperfeiçoamento das produções ao longo dos anos; o primeiro 
convidado foi Götz Friedrich, para trabalhar em Tannhäuser a partir de 197284.  
Na nova era de Bayreuth, a primeira montagem da tetralogia, de 1976, teve também 
forte influência da interpretação de Shaw e do ciclo de Herz: a produção Chéreau/Boulez, 
ambientada no século XIX, reflete tanto sobre a industrialização da sociedade – a cena inicial 
no rio Reno, por exemplo, se passa na barragem de uma usina hidrelétrica; Notung é restaurada 
num forno industrial, como em Leipzig – quanto sobre a exploração do capital – ao contrário 
de Herz, Chereau a articula de forma mais sutil: os nibelungos aqui também são mineradores, 
porém estilizados, menos identificáveis com as classes exploradas; os figurinos dos deuses 
remetem à aristocracia alemã entre o final século XVIII e os anos 1850, uma classe extinta de 
passado não tão recente, em vez da ameça contemporânea de Leipzig – possivelmente por ser 
																																								 																				
84  Posteriormente vieram novos teatrólogos, poetas e cineastas de várias matrizes de encenação 
operística – dentre eles Patrice Chéreau, Heiner Müller, Werner Herzog, Tankred Dorst, Lars von Trier 
– em produção cancelada do Anel, planejada para estrear em 2000 –, Claus Guth, Jürgen Flimm, Jean-
Pierre Ponnelle e Harry Kupfer. No início da década de 1980, a atuação de diretores externos tornou-
se o padrão dominante e o único drama a não deixar as mãos de Wolfgang naquele momento foi Die 
Meistersinger von Nürnberg – que ainda não saiu da esfera do clã; sua mais recente produção, de 2007, 
é de Katharina Wagner, filha de Wolfgang, que desde 2008 assumiu a direção do festival junto à meio-
irmã Eva Wagner-Pasquier. 
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justamente a classe que compõe majoritariamente o público de Bayreuth, diferentemente dos 
teatros líricos popularizados da RDA. No ciclo de Chéreau há, também, a manutenção de 
elementos mágicos de forma naturalista: as transformações de Alberich em Das Rheingold, o 
papel das valquírias como protetoras e anfitriãs dos guerreiros caídos, a poção de 
esquecimento, o fogo na montanha de Brünnhilde, sugerido por fumaça e iluminação vermelha 
– na produção de Herz, o fogo era representado por dançarinas que usavam uma máscara que 
remetia a Loge: se havia elementos sobrenaturais, sua encenação era apresentada de forma 
brechtiana, distanciada de modo a se revelar como artifício, como representação, o que no 
ciclo de Bayreuth só ocorre na luta entre Siegfried e um Fafner metálico, movido por contra-
regras às vistas de todos – a única ruptura com o naturalismo na produção, que de um modo 
geral buscava reproduzir as instruções cênicas do libretto wagneriano, recontextualizadas.  
 
 
Figura 17: Os nibelungos são mineradores na cena do Nibelheim de Chéreau [Das Rheingold, 





Chéreau apresenta também um aspecto humano e simpático de Wotan, que sente 
remorso e piedade quando Siegmund é morto – reage visceralmente às repetidas estocadas da 
lança de Hunding, e reveste a cena com nova motivação conforme Wotan mata também o 
devoto de Fricka –, assim como trabalha bem a dimensão lírica da partitura e do libretto; nas 
cenas entre Siegmund e Sieglinde, Siegfried e Brünnhilde há uma grande expressão de afeto. 
Para além da expressão política, seu grande interesse parece ser torná-la também um teatro 
envolvente, emocionante: isso pode ser depreendido também de sua produção terna de Tristan 
no Teatro alla Scala, em 2007, que conta com uma estratégia inesperada. O rumo foi um pouco 
distinto, mais suave: o cenário – navio, castelos – remete a um teatro de ilusão estilizado, assim 
como os figurinos, que porém sugerem roupas contemporâneas. Rumo ao final do primeiro ato, 
quando Brangäne separa a poção de amor que substituirá o veneno com que Isolde pretende matar 
Tristan e a si mesma, o líquido que vemos em cena é outro: água – ao imaginar ter se envenenado 
e estar às portas da morte, a paixão de Isolde expressa seus mais íntimos sentimentos, que Tristan 
também nutre por ela, algo que torna talvez mais trágicos os acontecimentos desde sua ida à Irlanda 
para torná-la esposa de Marke. 
 
 
Figura 18: Gunther (Guido Paevelatalu) é um ditador na produção de Holten – mas é Hagen 
quem dá as cartas [Götterdämmerung, Kopenhagen 2006] 
 
Mais recente, a produção dinamarquesa de Kasper Bech Holten estreada entre 2003 e 2006 
possui vínculos com a matriz do realismo social enquanto elaboração coesa sobre questões sociais 
concretas – porém, sua interpretação não busca encontrar significados latentes no Anel, na alegoria 
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planejada por Wagner, em vez disso utilizando sua estrutura para criar um texto mais pessoal. 
Holten pretendeu dar papel mais ativo às mulheres que compõem a trama – às custas do 
enfraquecimento de Siegfried enquanto agente emancipador – ao mesmo tempo em que  visita 
diversos momentos importantes da história dos costumes no século XX – os Estados Unidos dos 
anos 1920, a Alemanha da década de 1940, a Dinamarca dos anos 1960, culminando na associação 
do reino de Gunther – Tito? – com uma referência à Iugoslávia dos anos 1970, um estado ditatorial 
e violento (Figura 18).  
Em Das Rheingold, Wotan é um empresário com um quê de psicopata que, ao cair da 
cortina, não parece se diferenciar muito de Alberich – é cínico, ri abertamente diante dos pedidos 
de pagamento dos gigantes e apenas finge que protegerá Freia; é também o mais agressivo dos 
personagens, ironicamente derrubando Donner com a lança ao pedir para que não empregue 
violência contra Fasolt e Fafner; arrancando o braço direito de Alberich para obter o anel e 
assassinando Loge durante a entrada dos deuses no Walhall, pelo seu conhecimento das ações 
escusas de Wotan. Quando demonstra alguma fragilidade, ela aparece de uma forma caricata: 
desesperado, o empresário treme quando informado da súbita perda da imortalidade, e rasteja até 
Loge para obter a última maçã disponível, que ele havia surrupiada; o mesmo problema ocorre em 
Die Walküre, em que seu comportamento continuará violento, inclusive na cena de adeus a 
Brünnhilde, na qual amputa as asas que simbolizam seu pertencimento ao mundo dos deuses – 
como em Chéreau, uma das poucas referências fantásticas do ciclo, assim como o fogo que 
circunda o seu terraço; já as transformações de Alberich tornam-se experimentos de ficção 
científica.  
O uso intenso de violência explícita no ciclo – um componente do conceito feminista da 
produção, que atrela aos homens diversas atitudes agressivas, culminando com o espetáculo de 
horror permeado de execuções de prisioneiros e assédio contra mulheres durante a cena de Hagen 
com os capangas de Gunther – soma-se à expressão caricata e cafona de sentimentos afetivos de 
Fasolt, Sieglinde e Siegmund, Siegfried e Brünnhilde: a direção de Holten parece ter como 
estratégia sensibilizar um público de sensibilidade amortizada pelos filmes de Tarantino e uma 









3.3. A negação do drama 
 
Estruturar o Anel enquanto comentário político basta para caracterizar uma produção como 
social realista? 
Certamente não: o Anel de Castorf, estreado no ano do bicentenário de nascimento de 
Wagner, foi construído a partir do binômio político-econômico entre capitalismo e socialismo – 
sem depositar confiabilidade em nenhum dos dois: os cenários de Aleksandar Denic contemplam 
o motel e posto de gasolina no Texas, propriedade de Wotan – enriquecido pela alta nos preços de 
petróleo dos anos 70 –, a entrada de uma mina de ouro onde se desenvolve a ação em Die Walküre, 
uma Alexanderplatz berlinense sombria, a barraca de kebab de Gunther e um Monte Rushmore 
socialista, que estampa os rostos de Marx, Stalin, Lenin e Mao Tse-tung – a montanha onde 
Siegfried desperta Brünnhilde depois de seu breve confronto com Wotan, cuja caracterização 
como Andarilho na produção também estabelece um vínculo com a figura de Marx (Figura 19). 
Porém, a forma como as ações são construídas está bastante desvinculada do texto, como 
indicado no início do capítulo: em Das Rheingold, Alberich está mais interessado em comer um 
cachorro-quente e espremer bisnagas de catchup e mostarda na direção das filhas do Reno do que 
em conquistá-las; Wotan, cujo apetite sexual é insaciável – em sua primeira aparição está em sua 
cama trocando carícias com Fricka e Freia, simultaneamente –, abandona a esposa e seus capangas  
Loge, Donner e Froh durante a cena de entrega do tesouro – representado por barras de ouro 
atiradas a uma piscina – para fazer sexo com Erda, parcialmente visível por detrás de uma porta 
de vidro fumê. Em seu encontro com ela no início do terceiro ato de Siegfried, Wotan a obriga a 
chupar seu pênis enquanto discutem o possível destino do mundo e uma sambista carnavalesca – 
o pássaro da floresta – é devorada por um crocodilo gigante. 
A estratégia de Castorf85 – aquela a que Balme denominava de desconstrutivista –, como a 
de outros diretores que se envolveram com produção operística a partir dos anos 1980 – um de 
seus pioneiros foi Robert Wilson –, se constrói a partir da tradição de teatro de aspecto 
principalmente perfomático denominada por Hans-Thies Lehmann de teatro pós-dramático86, cuja 
oposição ao teatro político – paradoxalmente, justamente como proposição política – se dá pela 
negação da lógica, causal, da mímese naturalista, do teatro vinculado à formulação literária, 
estruturado sobre a realização de uma narrativa: considera-o autoritária e ilusionista pelo esforço 
																																								 																				
85 Op. Cit. 
86	LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatisches Theater. Frankfurt: Verlag der Autoren, 1999. 
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em replicar no palco uma visão positivista que já não funcionaria no mundo contemporâneo, além 
de tomar como pressuposto a equivalência entre uma obra (potencial) com a sua performance. 
 
 
Figura 19: A trajetória do Wotan (Wolfgang Koch) de Castorf: de cafetão e proprietário em Das 
Rheingold a um novo Karl Marx em Siegfried. [Fonte:Festival de Bayreuth] 
 
Na perspectiva pós-dramática, o texto é apenas um ponto de partida para a elaboração de 
uma performance, o acontecimento toma prevalência sobre a estruturação de uma narrativa: a 
construção de tensão e sua resolução, por exemplo, são aniquiladas, de pathos, e de continuidade. 
A própria concepção da performance pós-dramática é pensada como foco na realização em si, em 
seus aspectos plásticos, em vez da comunicação de idéias, e em sentido mais amplo pela negação 
de que existe um texto a comunicar.  
Com frequência o espectador sofre uma overdose semiótica: há um excesso de estímulos 
no palco – não raro, muitas ações simultâneas em que não há diferença hierárquica clara entre elas 
– excesso de elementos de significação atirados na direção do público sem um princípio 
organizador evidente. Em ópera, a experiência de assistir a algumas dessas produções não difere 
muito da leitura de Finnegans Wake: é preciso suspender a necessidade de compreensão imediata 
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– talvez a versão pós-moderna para a noção de "suspensão da descrença" –, deixar-se banhar pela 
chuva  de símbolos – e depois tentar recolher dela alguns fios de compreensão. A própria 
construção de significado de uma cena, nessa percepção, seria realizada pela platéia – ou seja, cada 
espectador criaria o significado, ao assistir a uma apresentação. 
A essência do pós-dramático é o efeitismo inconsequente, neoformalismo que procura 
articular o pós-moderno pelo pós-moderno, a forma pela forma, o experimento pelo 
experimento, uma nova estratégia de desintelectualização da encenação, em oposição à 
organização e criação de laços de significado do social realismo. A aplicação de abordagens 
como essa aos dramas wagnerianos pode render experiências bastante frustrantes, pela recusa em 
estabelecer relações causais e de continuidade que, no texto de Wagner, são sempre bastante 
presentes e necessárias: há uma proposital negação do prazer da fruição narrativa do Anel e, em 
muitos casos uma experência fria, distanciada, sem a articulação política presente na formulação 
original de Brecht sobre o distanciamento. 
Um dos impactos disso, em termos de análise, é o caráter irreal de uma exigência por 
coerência e consistência – e uma tolerância maior ainda no que se refere às liberdades tomadas 
em relação ao libretto e à partitura –, pois simplesmente não seria aplicável a essas produções. 
Todavia, gostaria de questionar os caminhos sugeridos por Risi87, Levin88 e Fischer-Lichte89, 
entre outros, de que se deva conferir não apenas autonomia textual total à produção – 
eliminando sua relação com o material a partir do qual a encenação é construída, mas apreciá-
la como um acontecimento performático que não poderia ser compreendido de uma perspectiva 
hermenêutica ou semiótica, como enunciação passível de decodificação, mas apenas de forma 
fenomenológica, sem pressupostos de observação e análise, baseada somente na percepção estética 
da experiência. 
Essa postura em relação à crítica é de fato coerente ao se considerar a materialidade cênica 
que essas produções oferecem – afinal, isso significaria julgá-las a partir de seus próprios termos 
– , porém me parece, em primeiro lugar, impossível a realização de uma observação sem 
pressupostos: seria uma desonestidade intelectual e pessoal; assumir a ideia de que é possível 
neutralizar a memória de outras montagens, de outros referentes, e emular uma tabula rasa – do 
mesmo modo, seria desonesto também pretender que não exista a produção de significados, 
mesmo que não intencionais. É mais interessante manter em mente o fato de que continuam 
																																								 																				
87	Op. Cit. 
88 LEVIN, David J. “Reading a Staging/Staging a Reading”. Cambridge Opera Journal, v.9, n.1, p.47-71, 
1997 
89 Op. Cit. 
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presentes ali textos – verbais e musicais – em cima dos quais a produção é construída, justamente 
para se estudar os pontos de fricção, de estranhamento, e observar até que ponto se estende o 
processo de reconfiguração textual. 
 
 
Figura 20: A mansão de Wotan é o espaço dos eventos da produção de Schlömer [Das Rheingold, 
Stuttgart 2002 – DVD] 
 
Uma montagem do Anel pioneira, notória e influente nessa linha é o anticiclo, 
fragmentário, concebido pelo dramaturgo Klaus Zeheilen para a Ópera de Stuttgart entre 1999 e 
2000, onde foi diretor artístico até 2006. Zehelein atribuiu a direção cênica a equipes criativas e 
elencos distintos, o que fez com que cada ópera se tornasse independente das demais e cada diretor 
pudesse ressaltar os aspectos que lhe soassem mais relevantes na individualidade de um dos 
dramas musicais, sem uma preocupação com a unidade conceitual da tetralogia. Os únicos pontos 
em comum de cada parte do resultado desse experimento são a direção musical de Lothar 
Zagrosek, a priorização de intérpretes pela atuação em detrimento do canto – que varia de mediano 
a ruim, contando como principal exceção a Gutrune de Eva-Maria Westbroek, cuja carreira ainda 
estava em vias de decolar –, e o fato de todas apresentarem as abordagens àquele tempo incomuns 
e inovadoras das obras. 
Em Das Rheingold, Joachim Schlömer optou pela manutenção de uma unidade espacial: 
todas as cenas são ambientadas num átrio da mansão de Wotan (Figura 20) – representado aqui 
como um alto executivo. As Filhas do Reno são filhas de Wotan, Alberich é um de seus 
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funcionários, Fafner sugere a figura de um traficante com o qual Wotan tem alguma parceria 
escusa e Fasolt é seu representante jurídico, enquanto Loge é o advogado do próprio Wotan, 
empenhado em estabelecer um acordo para evitar que se entregue Freia nas mãos do crime 
organizado. 
O uso de um único cenário durante toda a produção dispensa, consequentemente, que se 
feche a cortina ou se faça uso de maquinário para realizar a transição de cenas, e Schlömer, 
originalmente dançarino e coreógrafo, preenche cada momento em que não há falas com 
movimento – sempre há pelo menos um ator no palco – e a Personregie se alterna bastante entre 
a atuação realista e a estilizada, coreográfica. 
 
 
Figura 21: Os atores assistem à morte de Siegmund, encenada por bonecos [Die Walküre, 
Stuttgart 2002/2003 – DVD] 
 
Ao mesmo tempo, há uma operação de desmitologização – uma das marcas principais das 
produções pós-dramáticas do Anel. O termo já foi aplicado por exemplo, às produções Neu 
Bayreuth – nas quais, como vimos, havia suavização na expressão literal do mito, mas não a sua 
substituição ou negação – e ao social realismo, por sua leitura recontextualizadora – ali, porém, 
sempre há a manutenção de elementos visuais mitológicos exigidos no libretto – o martelo de 
Donner, as lanças de Wotan e Hagen, a espada de Siegfried. As produções pós-dramáticas, até o 
momento, só não fizeram desaparecer o anel – o que representaria um passo ainda maior no 
movimento de causar desconexão entre palavras, música e cena: no Rheingold de Schlömer, 
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mesmo as transformações de Alberich são negadas e o personagem, insano, segura um espelho 
junto ao rosto e se imagina metamorfoseado. 
A linguagem visual da montagem de Christof Nel para Die Walküre já segue uma linha 
simbólica, que não permite identificar lugares concretos: o segundo ato, possivelmente uma 
representação do Walhall, utiliza um palco vazio povoado por pequenas réplicas da estátua de 
Davi, de Michaelangelo Buonarrotti, um par de asas suspenso por um fio visível, um colchão de 
ar e uma escada, onde Wotan respectivamente se deita e senta durante o ato. Os elementos da cena 
são, especialmente no final do primeiro e segundo ato, articulados para que se evidencie o fato de 
que há uma encenação ali, uma emulação de um drama. A cena da morte de Siegmund (Figura 21) 
é em particular afetada por isso, com a clara dissociação entre intérprete e personagem: Robert 
Gambill (Siegmund), Attila Jun (Hunding) e Jan Hendrik Rootering (Wotan) cantam por trás de 
cavaletes de partitura, suas vozes distorcidas pelos cones de papelão que cada um segura diante de 
si – a ação do libretto é representada por bonecos de madeira em um segundo palco suspenso sobre 
o primeiro, como um teatro de marionentes tosco, enquanto Sieglinde reage à cena como se a sua 
representação fosse realista; depois a cena é repetida entre os atores, porém nesse momento a carga 
dramática já está dissipada. 
 
 
Figura 22: A conquista de Brünnhilde é, em várias acepções, também um jogo de preparação da 




Jossi Wieler e Sergio Morabito, por sua vez, transformaram Siegfried em uma comédia 
doméstica, especialmente no primeiro ato, em que o personagem-título é um adolescente com um 
relacionamento conflituoso com o pai adotivo, que fica horrorizado quando o filho prepara um 
cigarro de maconha e começa a fumá-lo. Nesta produção, como no Rheingold de Schlömer, o 
procedimento de desmitologização está sempre presente, porém se ali havia uma rigorosa negação 
de elementos mágicos/fantásticos aliada à manutenção de uma solenidade dramática, o tom do 
Siegfried é de sátira do libretto: seus personagens catacerizados como pessoas comuns e os 
cenários como localidades banais do ambiente urbano. Há também uma redução considerável 
na dimensão das ações: Mime inicia seu solilóquio no primeiro ato descascando batatas, 
Siegfried joga no chão uma panela de batatas cozidas quando Mime se recusa a revelar o nome 
de seu pai; durante a cena do despertar de Brünnhilde e sua conquista, ambientada em um 
quarto de um apartamento de luxo, ela e Siegfried passam um tempo considerável trocando os 
lençóis da cama – a preparação para a iniciação do rapaz no sexo e na vida adulta (Figura 22).  
O Götterdämmerung de Peter Konwitschny, finalmente, se articula como metateatro, de 
forte influência brechtiana – Brecht é, afinal, uma das influências do teatro pós-dramático: retirado 
de seu contexto, porém, com a abstração do comentário político e o foco centrado sobre o uso de 
recursos de estranhamento e distanciamento, consideravelmente ampliados, de forma a se 
tornarem não instrumento de um teatro épico, mas o próprio assunto do texto cênico. De modo a 
evidenciar a cena como representação, o espaço na produção de Konwitschny é caracterizado 
como o palco de um teatro amador, com recursos de cenário de baixíssimo custo: as cenas na rocha 
de Brünnhilde são compostas por um panorama envelhecido que retrata uma paisagem de floresta 
e lago com montanhas ao fundo, uma mesa barata de madeira – sobre a qual Siegfried fica em pé 
durante a exaltada cena de despedida –, um cavalo de pau faz as vezes de Grane e o fogo que 
circunda a rocha é representado por tiras de papel celofane, agitadas por ventilação. O interior do 
salão de Gunther, por sua vez, é um tablado de madeira – um segundo palco dentro do palco – que 
conta apenas com um projetor de vídeo – simultaneamente um objeto de cena e um recurso técnico 
que será utilizado para criar o cenário do Reno no terceiro ato. A condução da representação é 
bastante paródica em diversos momentos – na despedida de Siegfried e Brünnhilde, ela o veste 
com sua armadura, que possui um busto bastante pronunciado, e um capacete naturalista de 
valquíria –, porém ruma para um desfecho curioso em que, ao mesmo tempo em que os 
personagens se dão conta de que estão no palco de uma casa de ópera, os mortos retornam à vida: 
Hernan Iturralde (Gunther) é gentilmente conduzido por Roland Bracht (Hagen) para os 
bastidores, para que se recuperem do choque causado pela descoberta, assim como Luana DeVol 
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(Brünnhilde) tem uma interação verdadeiramente terna com Albert Bonnema (Siegfried) antes de 
ficar sozinha no palco para prosseguir com seu monólogo com solenidade. 
 
 
Figura 23: Figurino e cenários do teatro de ilusão são satirizados na produção de Konwitschny 
[Götterdämmerung, Stuttgart 2002/2003 – DVD]. 
 
A encenação da tetralogia realizada entre 2007 e 2010 no Teatro de Lübeck possui um 
único diretor, Anthony Pilavachi, mas ainda assim se apresenta repleta de descontinuidades. Das 
Rheingold se inicia com as três nornas – cujo figurino se apresenta de forma semelhante às 
concepções visuais mais estilizadas do teatro de ilusão, cobertas com mantos dourados – tecendo 
os fios do destino, representados por cordas; próximo à conclusão do prelúdio orquestral, elas 
despem os mantos e começam a cantar – "Weia! Waga!" –, revelando ser as três Filhas do Reno. 
Ao final da ópera, conforme suplicam aos deuses que devolva o ouro do Reno, estão novamente 
trajadas como nornas – sua súplica aqui parece ecoar a intervenção de Erda, mãe das nornas, 
alguns minutos antes, e a cena estabelece visualmente esse vínculo. Seria possível imaginar que 
o ciclo trabalhria uma moldura narrativa baseada nas nornas, que rememoram os eventos da 
trama ou mesmo os que a antecipam no prelúdio de Götterdämmerung. Porém, esse tipo de 
expectativa é frustrado: as atrizes não apenas não são mais vistas no ciclo vestidas dessa maneira, 
como a cena das nornas, na última ópera, traz outras intérpretes caracterizadas de outra maneira: 
entre dois pedestais que ostentam os bustos de Richard e Cosima Wagner e vestindo um figurino 
que remete ao de mímico, as três mulheres abrem livros enormes para discutir os acontecimentos 
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do Anel, solução possivelmente inspirada pela de Holten em Kopenhagen, na qual as nornes são 
críticas de ópera. 
 
 
Figura 24: As Filhas do Reno são caracterizadas como nornas no início do ciclo de Pilavachi 
[Das Rheingold, Lübeck 2010 – DVD] 
 
As descontinuidades se aplicam também às localidades: numa perspectiva anterior à do 
teatro pós-dramático, locais como a montanha onde Brünnhilde é colocada em sono profundo, 
se não são mais representados como no teatro de ilusão – na produção de Kopenhagen, por 
exemplo, é um terraço de luxo; na de Lehnhoff, uma estação espacial – ao menos são elaborados 
visualmente com o mesmo cenário. Pilavachi, porém, apresenta três ambientes distintos: um 
pequeno galpão vazio (onde Wotan sela Brünnhilde em um sono profundo), um virginal quarto 
de solteira (onde Siegfried a encontra e desperta), repleto de motivos floridos nas cortinas, roupa 
de cama e em volta do espelho da penteadeira, e um apartamento de classe média (onde ela e 
Siegfried se despedem, acompanhados de uma considerável ninhada de filhos): sua estratégia é 
de buscar efeitos e enunciações isoladas ato por ato, ou mesmo em determinadas cenas, não 
havendo uma construção global e coerente de obra, mas pequenas linhas narrativas – o que 
inclusive pode limitar a elaboração de uma crítica, nesse caso, a interpretações também 
fragmentárias, a menos que a consideração integral sobre o ciclo (ou novo anti-ciclo?) seja 
demasiadamente abstrata. 
O fato de o anti-ciclo ser tomado como exemplo máximo de reconfiguração pós-dramática 
do Anel, ao negar a integralidade da trama e os traços que mantêm a coesão entre suas quatro 
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partes – algo que em muito influenciou Pilavachi – não inviabiliza a possibilidade de se articular 
uma produção de caráter pós-dramático a partir de conceito unitários – inclusive de modo a 
reforçar certos aspectos deles, como no caso da montagem dirigida por Michael Schulz no Teatro 
Nacional Alemão, em Weimar, entre 2007 e 2008, com direção musical de Carl St. Clair. Schulz, 
como Holten, também concebe o texto cênico como a derrocada de uma família burguesa por conta 
de ações machistas dos deuses em Das Rheingold – certos elementos feministas são, porém, mais 
destacados visualmente, especialmente em Götterdämmerung e de forma ainda mais escandalosa 
do que em Kopenhagen. Há uma série de violações sexuais em cena: a primeira é a de Grane por 
Hagen – o cavalo de Brünnhile dá lugar, aqui, a uma serva idosa –, durante a sua cena de vigília 
no primeiro ato; no início do segundo ato, o próprio Hagen é violentado por Alberich – uma forma 
de apontar, cenicamente, uma dimensão mais cruel e violenta de seu controle sobre o filho, e dos 
traumas que o impelem a buscar o poder a qualquer custo – e um estupro coletivo realizado por 
Hagen e os servos de Gunther contra várias das mulheres que frequentam a corte dos gibichungos 
– uma coroa estilizada sobre a cabeça de Gunther sugere que ele ainda represente algum tipo de 
figura monárquica. No Götterdämmerung de Schulz há também uma articulação a respeito da 
sororidade, união e ajuda mútua entre mulheres como forma de reagir e se proteger contra a 
opressão masculina: no encontro entre Brünnhilde e Waltraute no primeiro ato, todas as valquírias 
estão presentes para convencer a irmã a abdicar do anel e entregá-lo às Filhas do Reno – a cena 
didaticamente as apresenta de mãos dadas, de modo a simbolizar o forte vínculo entre elas, de que 
Brünnhilde não aceita fazer parte em troca do amor de um homem, Siegfried. No encerramento do 
ciclo, Brünnhilde, as valquírias, Gutrune e várias figurantes se unem em um abraço coletivo sob 
uma chuva, que indica a purificação e a limpeza das manchas em suas vidas causadas pela opressão 
dos homens – como no ciclo de Kopenhagen, os recursos visuais não são sutis e se recorre a 
exageros para representar atos condenáveis e caracterizar, de forma polarizada, os personagens. 
Ainda assim, há um recurso interessante de dissociação entre personagens e intérpretes que 
contribui para o desenvolvimento conceitual da produção. O prelúdio de Das Rheingold é 
acompanhado por uma pantomima em que os dois atores principais, Mario Hoff e Thomas Möwes, 
se encaram longamente, imóveis. Entre eles, repousam sobre uma mesa uma lança e um tapa-olho, 
uma capa e uma bota; cada par de objetos lhes permitirá interpretar um dos pólos antagônicos de 
poder do Anel; subitamente, Hoff agarra a lança e torna-se Wotan; Möwes calça as botas e encarna 
Alberich; em Siegfried, essa atribuição de papéis será invertida, enquanto na Walküre Wotan é 
vivido por outro cantor, Renatus Mészár, que também será Hagen; em Götterdämmerung, Hoff 
será Gunther e Möwes reprisará Alberich. Esse recurso serve também para articular uma questão 
apontada por Fricka na segunda cena de Das Rheingold – a inconstância e não-confiabilidade dos 
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homens, o que inclui Siegried, encarnado por Johnny van Hall e Norbert Schmittberg em Siegfried 
e Götterdämmerung, respectivamente –, em contraste às personagens femininas, sempre 
representadas pelas mesmas intérpretes. 
 
 
Figura 25: No início do Rheingold de Michael Schulz, Mario Hoff e Thomas Möwes têm a opção 
de escolher entre os papéis de Wotan e Alberich [Weimar 2007 – DVD] 
 
Outra produção que contém esse elemento de escolha de papéis é de Andreas Kriegenburg 
para a Ópera Estadual Bávara, que estreou em 2012: seu Rheingold se inicia com um grande 
coletivo de atores conversando – não se ouve na platéia o que dizem –  e decidindo que encenarão 
o Anel – dentre eles está um dos protagonistas da primeira parte do ciclo, variável a depender da 
récita. Enquanto ele – ou ela – se retira, os demais se despem até vestirem apenas as roupas de 
baixo, e começam a pintar uns aos outros de azul: deitados, passam a fazer movimentos ondulantes, 
representando o Reno.  
Já no primeiro ato de Siegfried cumprem principalmente a função de contra-regras, 
segurando juntas as partes que formam a caverna de Mime, que desfazem durante as diversas 
narrativas do ato, que são encenadas por alguns dos figurantes-atores – flashbacks do parto de 
Siegfried e a morte de Sieglinde, acompanhamentos que ilustram o jogo de perguntas de Wotan e 
Mime. Novamente, há momentos aqui em que somos lembrados de que os atores representam 
intérpretes dos personagens do Anel: quando ocorrem essas intervenções da figuração para a 
ilustração dos acontecimentos passados, Siegfried e Mime as observam e interagem: durante o 
flashback de seu nascimento, o ator de Siegfried entrelaça as mãos com as da mãe, para lhe 
encorajar; quando ela morre, o figurante que interpreta o nibelungo do flashback entrega o bebê 
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nas mãos do Mime do presente – quando este revela a Siegfried o nome de sua mãe, após muita 
insistência dele, a figurante-Sieglinde retorna ao palco e beija o filho no rosto. 
 
 
Figura 26: Fafner é formado por um conjunto de figurantes pintados de vermelho no Siegfried de 
Kriegenburg. 
 
No segundo ato, Fafner é representado por um conjunto desses figurantes, pintados de 
vermelho e amparados por uma grade metálica onde estão afixados adereços que sugerem os olhos 
e dentes do dragão (Figura 26). O pássaro da floresta que fala com Siegfried é desmembrado em 
duas representações: uma figurante faz movimentos de dança enquanto manipula uma haste onde 
está amarrado um pássaro falso, enquanto é acompanhada pela intérprete que canta a sua parte. 
Apenas em Götterdämmerung, no palácio de Gunther, teremos um cenário concreto, 
representando uma mansão de estilo moderno, com uma cadeira e uma mesa de bar cujas formas 
remetem ao símbolo do euro – como em algumas produções cósmicas do Anel, como veremos a 
seguir, a parte final do ciclo se dedicará a uma revisitação do realismo social, que neste caso possui 
um caráter mais relacionado à citação do que à articulação direta de uma crítica marxista. 
Acima de tudo, nessa montagem o texto cênico não é uma interpretação ou sátira do ciclo: 
a narrativa ali é sobre pessoas que se reúnem para encenar a tetralogia, que passa a ser uma peça 
dentro da peça. Isso envolve uma operação de dissolução da hierarquia entre os atores e coloca a 
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figuração como protagonista, também, da ação. Seus corpos ali podem representar cenários ou 
indivíduos, mas a todo momento, a composição da cena é feita de modo a evidenciar que há 
pessoas ali em ação – os figurantes, na verdade, são sempre personagens que estão representando 
algo. A estratégia de Kriegenburg envolve o gesto brechtiano de se evidenciar que há, ali, uma 
demonstração, um ato enunciativo, para provocar distanciamento. Porém, há um desfecho 
emotivo: após a auto-imolação de Brünnhilde e o afogamento de Hagen, a única sobrevivente é 
uma Gutrune desconsolada, que afoga as mágoas em uma garrafa de uísque: brevemente, apenas, 
pois a figuração virá consolá-la, abraçá-la: o ápice de um experimento coletivo. 
 
3.4. O Anel como épico cósmico   
 
Anteriormente, apresentei propostas de categorização de abordagens do teatro de diretor e 
indiquei a intenção de compreender suas duas grandes ramificações em suas matrizes históricas: a 
social realista e a pós-dramática; também mencionei a existência de produções que, para além de 
elementos híbridos localizados, estão na própria estrutura de sua concepção situados em uma zona 
intermediária entre elas. Embora haja nesse conjunto formas bastante distintas de organização 
conceitual e estética, pode-se indicar como ponto comum o fato de os ambientes habitados pelos 
deuses, gigantes, nibelungos e ninfas não serem caracterizados de forma unitária: pertencem a 
tempo e espaços distintos dos personagens humanos, porém isso é articulado de forma coesa, 
integrada, e a construção dramática não é negada.  
Podemos encontrar aí alguma inspiração no próprio argumento do Anel, em que há uma 
passagem gradual dos mundos elementais do Reno (água), Nibelheim (terra), Walhall (ar) e da 
rocha de Brünnhilde (fogo) para a civilização organizada dos gibichungos: nas produções de 
orientação social realista ambientadas no século XIX ou XX que tentam manter alguma coerência 
visual e dramática, o vínculo com elementos do libretto de forte caráter mitológico – as 
transformações de Alberich em dragão e em sapo, Fafner convertido em dragão, Notung, as lanças 
de Wotan e das valquírias, assim como a própria função dramática e figurino destas – sempre 
parece um tanto deslocado, enquanto neste conjunto de produções isso é resolvido ao se evidenciar 
visualmente que há um mundo de algum modo distinto e inacessível aos personagens humanos. 
Como veremos, porém, a indagação aos textos wagnerianos – o uso do libretto e da música como 





Figura 27: A Cavalgada das Valquírias no Anel de Kassel ecoa o Metropolis de Fritz Lang [Fonte: 
PARGNER, Von der Welt Anfang und Ende] 
 
A primeira dessas incursões foi realizada entre 1970 e 1974 em Kassel, na República 
Democrática Alemã [RDA], com direção cênica de Ulrich Melchinger, na qual os cenários e 
figurinos de Thomas Richter-Forgách baseavam-se no filme Metropolis, de Fritz Lang, e em 
histórias em quadrinhos de super-heróis, para caracterizar os deuses. De forma mais específica, 
as linhas que Richter-Forgách adota se inspiram nos comics do norte-americano Jack Kirby 
(Figura 28) – que por sua vez se baseara nas representações de deuses nórdicos e germânicos 
para criar o design de personagens como Galactus, um alienígena destruidor de mundos, que 
inspira diretamente o visual de Alberich (após a criação do anel) nessa encenação. Seu vínculo 
com as fontes de Wagner se reforça nas séries Fourth World e New Gods, em que o mundo da 
mitologia teutônica é reimaginado como um planeta distante, que após o 
Ragnarøk/Götterdämmerung se divide em dois outros mundos, onde surgem novos deuses, 
caracterizados de forma maniqueísta – lançadas em 1971 essas revistas, especificamente, terão 
influência sobre o ciclo de Melchinger a partir de Die Walküre, estreada em 1972. É possível 
especular que Melchinger tenha também se baseado no livro Erinnerungen an die Zukunft: 
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Ungelöste Rätsel der Vergangenheit [Memórias do futuro: mistérios não resolvidos do 
passado, traduzido em português como Eram os deuses astronautas?], que defendia a presença 
e influência de alienígenas sobre civilizações antigas e sua transformação em personagens 
mitológicos – a noção de que uma tecnologia avançada pode ser interpretada como feitos 
sobrenaturais, comum na literatura de ficção científica. 
 
 
Figura 28: Os quadrinhos de Jack Kirby foram uma das principais influências visuais do ciclo de 
Melchinger [New Gods #1] 
 
Apesar do revestimento da pele da produção com uma estética pop implicar, 
aparentemente, em uma ética escapista à encenação, Melchinger mantém o uso de estratégias 
dramáticas naturalistas do realismo social para caracterizar a ação de seus atores como 
personagens críveis, palpáveis, e mantém o comentário político. Wotan, por exemplo, negocia seu 
acordo com os gigantes por detrás de uma grande mesa de escritório – com ares futuristas –, 
solução que antecipa aquela recorrente em produções posteriores a Stuttgart: a caracterização de 




Figura 29: Figurinos de Thomas Richter-Forgách para Wotan e Siegfried [Fonte: PARGNER, 
Von der Welt Anfang und Ende] 
 
No caso de Melchinger, Wotan evidencia ainda aspectos da alegoria wagneriana não ao 
mostrar o líder dos deuses, material e literalmente um aristocrata oitocentista ou empresário 
contemporâneo, mas ao incoporar postura e se cercar de imagens que fornecessem a chave 
para interpretá-lo desse modo: há uma dimensão interpretativa latente aqui, para além da 
construção literal do cenário e figurino. Em Die Walküre, os deuses descem à Terra e jogam 
com o destino dos mortais, lançando sua influência sobre eles; em Siegfried, vemos no 
horizonte enormes estátuas que replicam os deuses, Wotan ao centro, de forma fidedigna – 
dentro dos termos da produção, ou seja, que replicam o visual dos deuses conforme concebido 
por Richter-Forgách –, simbolizando sua adoração e dominação ideológica do mundo; 
Siegfried – cujo visual remete aos hippies e Elvis Presley – encarna um aspecto da cultura 
jovem dos anos 1960 e sua ruptura com as gerações do passado. 
O palácio de Gunther é, aqui, inspirado pelo design de edifícios e iconografia do 
nazismo – no terceiro ato de Götterdämmerung, estátuas dos deuses ressurgem no palco em 
frente ao prédio: agora, porém, caracterizadas na forma tradicional de representação dos deuses 
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germânicos, inclusive pelo teatro de ilusão naturalista: em um nível discute-se o uso distorcido 
que os nazistas fizeram de materia mitológico como a Nibelungenlied [Canção dos 
Nibelungos], ao mesmo tempo em que isenta de culpa o material-fonte – em outro, o uso das 
encenações literais a respeito dos librettos wagnerianos a serviço dessa cultura, assim como a 
necessidade de descontaminá-las dessa forma de recepção. 
 
 
Figura 30: O salão dos gibichungos em Kassel, baseado na iconografia nazista [Fonte: MACK, 
Theaterarbeit an Wagners Ring] 
  
Götz Friedrich, outro dos assistentes de Felsenstein, adotou uma linha semelhante para sua 
primeira encenação do Anel entre 1974 e 1976 na Ópera Real Inglesa. Inspirado por Shaw, 
Friedrich90 acreditava que a mais adequada abordagem de encenação para a tetralogia deveria se 
focar na significância do ciclo aqui e agora – o que significaria não adotar uma estratégia de 
recriação de um passado mítico como no teatro de ilusão, ou a transposição cênica do Anel como 
alegoria do capitalismo industrial oitocentista como nas abordagens social realistas, ou ambientá-
lo no período contemporâneo, mas em uma fusão das três abordagens, estruturada na forma de 
parábola moderna – ficção científica: os figurinos de Ingrid Rosell para os deuses os caracterizava 
																																								 																				
90 FRIEDRICH, Götz. Musiktheater. Frankfurt: Propyläen, 1986 
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com um tratamento intermediário entre os deuses esvaziados de uma estética teutônica de Wieland 
Wagner e os alienígenas de Melchinger; em Götterdämmerung, o cenógrafo Josef Svoboda criou 
uma ambiente distópico, remetendo ao 1984 de Orwell com telas em que Hagen, o Grande Irmão, 
vigiava constantemente a ação no palco, que durante todo o ciclo mantinha um aspecto sombrio.  
 
 
Figura 31: Fasolt (Donald Shanks) e Fafner (Matti Salminen) são astronautas no primeiro ciclo 
de  Friedrich em Londres, 1974 [Fonte: FRIEDRICH & JAEGER, Wagner-Regie] 
 
Ecos de Melchinger e Friedrich encontram-se na produção do Anel pela companhia La 
Fura dels Baus, dirigida por Carlus Padrissa para o Palácio de Artes "Rainha Sofia", em Valencia 
com estréias entre 2007 e 2008. Ali, porém, todos os ambientes do ciclo até Siegfried ganham 
tratamento mítico e a caracterização dos espaços é surreal, formada por animações abstratas em 
grandes telas de vídeo que fazem as vezes de pano de fundo, assim como os personagens parecem 
saídos de um filme fantástico ou de ficção científica – Siegmund e Sieglinde são pessoas 
primitivas, mas relacionadas à representação de povos primitivos de outros munods na cultura de 
massa; a articulação da ação em Götterdämmerung, como em Melchinger, traz o aspecto político 
para a dianteira, mas desta vez para um ambiente empresarial do presente; a queda de Siegfried, 
que se inicia quando bebe a poção do esquecimento oferecida por Gutrune, recebe um reforço 
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visual quando o volsungo substitui seus trajes puídos por terno e gravata, recurso possivelmente 




Figura 32: Os figurinos de Chu Oroz para o ciclo do grupo La Fura dels Baus são herdeiros da 
tradição de produções "cósmicas" do Anel (Das Rheingold, Valencia 2008 – DVD) 
 
A encenação de Nikolaus Lehnhoff na Ópera Estadual Bávara, que estreou em 1987, herda 
de certo modo a dimensão "cósmica" de Melchinger e Friedrich. A caracterização visual do 
figurino estilizado dos deuses e gigantes por Frieda Parmeggiani, assim como os de Siegfried e 
Brünnhilde após seu despertar, sugere o retorno do teatro de ilusão pós-Neu Bayreuth – não fosse 
o fraque de Loge, um prestidigitador, e o cenário, uma plataforma semelhante a uma asa de avião, 
o visual da segunda e quarta cenas de Das Rheingold poderia ser confundido com uma encenação 
ocidental 20 anos mais antiga; quando o Walhall é revelado, porém – especialmente quando 
conhecemos seu interior, no segundo ato de Die Walküre, o público tem diante de si uma fortaleza 
voadora, cuja entrada é uma grande sala de estar, cheia de poltronas e um suntuoso candelabro. 
Várias épocas convivem neste Anel: as Filhas do Reno e Hunding vivem em mansões burguesas 
ambientadas no século XIX, enquanto a morada de Mime e o Nibelheim são ambientes futuristas: 
um laboratório e uma fortaleza futurista, repleta de computadores, e distópica – os movimentos 
robotizados dos nibelungos indicam uma espécie de controle mental operado por Alberich. O 
encontro entre Wotan e Erda no terceiro ato de Siegfried, assim como a cena das nornas em 
Götterdämmerung, se passa em um ambiente de solo vermelho em que há indícios – rochas na 
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forma de dois olhos, uma boca, um nariz – possivelmente uma referência a uma fotografia obtida 
pela sonda Viking, da NASA, de uma rocha de Marte que em conjunto com a sombra que projetava 
apresentava semelhanças com um rosto humano. Porém, ainda que haja uma descontinuidade nos 
espaços em que as cenas se ambientam e uma sincronia pós-moderna entre deuses, nibelungos, 
ninfas e mortais – que pertencem todos a épocas e ambientes distintos –, existe uma continuidade 
narrativa que não permitiria classificar a produção como pós-dramática, assim como as ações dos 
atores, de um modo geral, refletem as rubricas do libretto.  
 
 
Figura 33: Brünnhilde (Hildegard Behrens) e Siegfried (René Kollo) se despedem em uma estação 
espacial [Götterdämmerung, Munique 1989 – DVD] 
 
Assistente de Wieland Wagner em Bayreuth nos anos 1960, inclusive na produção do seu 
segundo ciclo do Anel, de 1965, Lehnhoff herdou certos aspectos da direção de atores de Neu 
Bayreuth: especialmente nos movimentos econômicos, suaves dos deuses, de Brünnhilde e 
Siegfried – embora seus atores não sejam tão estáticos –, constrastados à fúria agressiva de 
Alberich. Os figurinos dos deuses e de Brünnhilde herdam o anulamento textual do estilo de 
Wieland, que se tornou popular entre diretores do teatro de ilusão desde os anos 1960, mas o papel 
cumprido pelo procedimento – o de desvincular os mitos de um contexto nacional, alemão, para 
torná-los universais, atemporais – é de boa serventia aqui para desatrelar o material lendário do 
Anel de uma história remota para um mundo no qual futuro, presente e passado convivem – e não 
sem choque –, e no qual a pureza dos elementos e da natureza está relacionada ao fogo – Loge, 
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agente da destruição e renovação que cuida pessoalmente do extermínio de Hagen e dos deuses ao 
final de Götterdämmerung, concluindo a história de que, conforme a moldura do ciclo implica, ele 
é o narrador – e à floresta – em que Siegfried se torna independente e se afasta do mundo 
laboratorial de Mime. 
 
 
Figura 34: O túnel do tempo da segunda produção de Friedrich no terceiro ato de Siegfried, em 
revival da produção em 2010 [Fonte: Ópera Alemã de Berlim] 
 
Götz Friedrich realizou um segundo Anel entre 1984 e 1985 para a Ópera Alemã de Berlim, 
em que criou como moldura narrativa um túnel do tempo, no qual os personagens estavam 
aprisionados, sempre presente ao fundo do palco, de um modo geral econômico em outros 
elementos de cenários: os figurinos dos deuses eram também baseados nas produções, desta vez 
ambientando a ação em um futuro devastado por uma catástrofe nuclear. Os figurinos desta vez 
não remetiam a fábulas modernas, mas aos habitantes mortais desse mundo pós-apocalíptico, os 
deuses vestidos com sobretudos brancos – atmosfera em muito semelhante à do filme cyberpunk 
Blade Runner, de 1982.  
O ciclo Kupfer/Barenboim, que estreou em Bayreuth em 1988, guarda algumas 
semelhanças visuais com essa produção – um palco bastante sombrio e, durante a maior parte do 
tempo vazio – o rio Reno é sugerido por um conjunto de lasers, o salão de Gunther por sugestões 
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estilizadas de edifícios ao fundo e uma plataforma metálica. Os únicos locais em que há o uso de 
diorama ou de uma estrutura concreta para formar o cenário – um abrigo em relação à desolação 
geral do mundo – são a opulenta casa de Hunding, e a caverna de Mime, que sugere os destroços 
de uma cápsula nuclear. As únicas sugestões de um mundo natural, além do Reno, são o tronco de 
freixo envernizado e distorcido na casa de Hunding e o pássaro no segundo ato de Siegfried, aqui 
manipulado por Wotan.  
 
 
Figura 35: Wotan (John Tomlison) e Brünnhilde (Anne Evans) se encontram na Via da História 
no segundo ato de Die Walküre [Bayreuth 1992 – DVD] 
 
Inspirado por Mad Max, filme de George Miller de 1979 que também retrata uma sociedade 
que sobrevive décadas após a devastação causada por uma guerra nuclear, e no qual a estrada 
possui papel importante para o desenvolvimento da trama, Kupfer e o cenógrafo Hans 
Schavernoch conceberam o uso de um chão texturizado, semelhante a uma estrada desolada91 – a 
“Via da História” [Straße der Geschichte]_, por onde os personagens trafegam por vezes trôpegos 
e sempre tensos. Kupfer desenvolve uma Personregie detalhista e cheia de energia, um tanto 
exagerada no retrato da tensão e agressividade sempre presente em personagens como Wotan e 
Hunding. Kupfer criou também, como mencionado, com uma moldura narrativa que sugere um 
ciclo de repetições: um alerta para evitar que a sociedade dos anos 1980 – e de hoje – chegasse às 
																																								 																				
91 LEWIN, Michael (org.). Der Ring Bayreuth 1988-1992. Hamburg: Europäische Verlagsanstalt, 1991. 
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condições que retrata na produção. Tanto a encenação de Kupfer como a segunda de Friedrich são 
em parte descendentes dos ciclos "cósmicos", especialmente pela ambientação futurista que 
sustenta o tom épico da trama, de um modo talvez mais apelativo ao público de sua época. 
Outro tratamento à dimensão mítica do Anel foi trabalhado de forma distinta em uma 
produção brasileira em andamento. Em 2011 o Theatro Municipal de São Paulo deu início à 
produção de um ciclo de que, por hora, apenas Die Walküre e Götterdämmerung (2012) foram 
produzidos92, em que há também um contraste de natureza entre o mundo dos deuses – que 
aqui têm seu vínculo com a  noção de religiosidade fortalecido – e o dos mortais93. O diretor 
André-Heller Lopes pretendeu realizar o que chamou de "Anel brasileiro", utilizando 
iconografia relacionada a tradições culturais – a cavalgada das valquírias era realizada com 
boi-bumbás – e a matrizes espirituais ortodoxas e sincréticas, propondo uma discussão acerca 




92 Die Walküre foi também encenada, com algumas modificações, no Theatro Municipal do Rio de Janeiro 
em 2013. 




4. Reconfigurações textuais do Anel 
	
O problema-chave que o Anel impõe ao estabelecimento de interpretações, assim como de 
conceitos de produção, devido à complexidade de sua feitura, inclusive mudanças ideológicas de 
Wagner nos 25 anos do desenvolvimento das óperas, é a presença de vários níveis de significado 
simultâneos e concorrentes já no berço, instrumentalizados pela mesma estética; uma leitura 
hermenêutica wagneriana – ou mesmo a criação de enunciados próprios em resposta a estímulos 
do libretto e da música – tenderá a se concentrar em apenas um desses níveis, ou mesmo um 
detalhe da obra – dando origem a um argumento textual que tenderia a tomar o lugar daquele que 
a obra em potencial enuncia. A associação complexa de significados entre temas musicais e 
determinadas situações e o jogo de antíteses entre personagens que permeia sua tessitura são, além 
de recursos de significação, moldes com os quais o diretor precisará lidar para trabalhar suas idéias 
– inclusive no que diz respeito à negação dos textos originais.  
Se o emprego de personagens divinos e heróicos confere algo de universal e arquetípico 
ao Anel, os enunciados que emanam de sua forma potencial podem ser mobilizados, numa 
realegorização, para tratar de temas atuais à nossa época– e, mesmo que o subtexto original da 
ação fosse mais localizado e fechado, é próprio à história da recepção artística a sua 
ressignificação, a leitura sob outros olhares, outras preocupações, conforme as décadas e 
séculos avançam; sob essa premissa, podemos dizer que a tetralogia, como outras grandes 
obras, existe para encarnar idéias, pois não é difícil sobrepor significados aos já existentes – 
deve-se apenas ter em mente que jamais significará de forma intransitiva, mas sempre para 
alguém, para um determinado contexto cultural, histórico e ideológico. 
Pretendo realizar, nas próximas seções, apontamentos sobre as reconfigurações textuais 
nas produções do Anel escolhidas, ou seja, a respeito do que se pode depreender do argumento 
cênico articulado e de como o anel é experienciado em produções de teatro de diretor social 
realistas, pós-dramáticas e cósmicas94 – na comparação de diferentes soluções para uma mesma 
cena e na construção textual de alguns ciclos. Para isso, porém, é necessário explicitar como ponto 
de partida uma leitura do próprio ciclo em seu estado potencial – o texto verbal e o texto musical 
–, que lançará bases para compreender relações entre personagens e a direção para onde o fio da 
narrativa é conduzido. 
 
																																								 																				




4.1. O argumento do Anel: um esboço interpretativo 
  
Outro dos inconvenientes de qualquer proposta de interpretação é que a experiência 
temporal do Anel e a sequência de elaboração dos libretti seguem em direções opostas: analisar 
os poemas das quatro óperas na sequência cronológica aparente – a partir de Das Rheingold 
em direção a Götterdämmerung – implica no risco de ver a última parte como uma sobra, um 
desvio, um fraquejo em relação ao argumento construído ao longo das noites anteriores, como 
ocorre no caso de George Bernard Shaw em The Perfect Wagnerite. Contudo, não creio válida  
a possibilidade de descartar Götterdämmerung, principalmente porque o ciclo nasceu dessa 
ópera e foi preparado para desembocar ali; se a trama foi expandida, uma das razões mais 
pertinentes é aquela apontada por Thomas Mann95, uma necessidade musical, a relação de 
causalidade e paralelos entre presente e passado, no nível que Wagner desejava explicitar, não 
seria possível em apenas uma ópera: seria necessário que o público testemunhasse os 
acontecimentos aos quais os temas musicais se conectavam para melhor compreender a alusão 
que se faria a eles ao longo da tetralogia – e isso é o que viabiliza a exploração sinfônica dos 
motivos. A própria obra ensaística de Wagner, Das Kunstwerk der Zukunft em especial, reforça 
esse ponto de vista: a arte da dança – compreendida enquanto mímica e estendida em acepção 
a toda elaboração visual com o corpo, inclusive interpretação cênica – lhe parece a fundamental 
para que a obra de arte integral atinja seus objetivos, pois dialogaria diretamente com os 
sentimentos do homem; assim, a ação visualmente testemunhada teria impacto maior do que 
se narrada por um personagem; valeria o mesmo para a atribuição de significado aos temas 
musicais, tornando mais facilmente identificáveis aqueles firmemente ligados a um aspecto 
visual da obra – um personagem, um objeto, uma ação. 
Assim, Götterdämmerung e Das Rheingold devem ser vistos como dois pólos que 
mobilizam significados: um é o ponto de chegada, o outro o berço musical, temático, a 
referência norteadora para o espectador. A designação diferenciada das demais partes – 
Vorabend [noite preliminar] justifica-se porque Das Rheingold lança retroativamente os temas 
e acontecimentos que serão desenvolvidos em profundidade no restante do Anel: o roubo do 
ouro e a promessa de sua restituição, a dependência da autoridade de Wotan nos tratados que 
firma, a maldição do anel, o crepúsculo dos deuses e, essencialmente, o dualismo entre amor 
e poder que se tornará mais claro em Die Walküre, com a necessidade de Wotan pôr fim à vida 
																																								 																				
95 MANN, Thomas. Pro and Contra Wagner. Chicago: The University of Chicago Press, 1985. 
	 
121 
do filho por quem nutria grande afeição, de modo a manter sua credibilidade e a de Fricka; é, 
portanto, um contrapeso em relação ao qual se devem mesurar os acontecimentos das partes 
seguintes para que se compreenda seu significado – o mesmo vale no sentido inverso: se 
“integral” é o termo fundamental quando se discute Wagner, a discussão de uma das óperas do 
ciclo com freqüência vazará para as restantes, dada a coesão estrutural entre elas e a relação 
de causalidade direta entre os eventos dramáticos.  
Dessa maneira, em Götterdämmerung testemunhamos ao mesmo tempo a gênese de 
parte do assunto do Anel e, a partir da criação das outras partes do conjunto, alguns ecos de 
acontecimentos da noite preliminar: por exemplo, a tomada do anel de Brünnhilde por 
Siegfried, simétrica ao roubo do anel de Alberich por Wotan, assim como a frustração aparente 
do projeto de Wotan por Alberich – por meio de Hagen –, em resposta à anulação dos planos 
de conquista do nibelungo pelo líder dos deuses em Das Rheingold, e o encontro de Siegfried 
com as Filhas do Reno, em contraste com o cortejo delas na primeira cena do ciclo. Um aspecto 
que pode trazer estranhamento a quem atravessou as três óperas anteriores é a ausência de 
Wotan – em Götterdämmerung, perdemos quase totalmente o aspecto mitológico do Anel e a 
resolução da trama repousa essencialmente sobre mãos humanas; a impressão é de que se inicia 
o ciclo com um mundo povoado exclusivamente por deuses e outros seres fantásticos, e que 
progressivamente a história ganha uma dimensão humana, mas, conhecendo o processo de 
criação do texto, sabemos que na verdade um assunto eminentemente material – a morte de 
Siegfried na corte dos burgúndios – foi dotado de um caráter mais amplo. 
Assim, gostaria de defender aqui a presença estruturante, em Der Ring des Nibelungen, 
de uma defesa de idéias de caráter argumentativo, construída a partir de um sistema dialético 
de tese, não muito distante do empregado por Hegel e Feuerbach, evidenciada inclusive pela 
prevalência, nos dramas, da discussão sobre a ação – cujo desenvolvimento é constituído pela 
disposição contínua de figuras antitéticas que encarnam idéias, atitudes e valores; a natureza 
dos protagonistas pode, inclusive, ser melhor compreendida a partir desse jogo de oposições, 
que não funciona como uma antonomia completa: é preciso que os personagens compartilhem 
alguns traços elementares que permitam identificá-los como lados opostos de um ou mais 
aspectos semelhantes, do qual em geral um deles representará um progresso ou superioridade 
moral em relação ao outro. 
Um exemplo disso está nos dois extremos da busca pelo poder, que compartilham uma 
mesma denominação – “Alberich” [rei dos elfos] é, na verdade, um título–, demarcada de modo 
evidente no libretto: disfarçado como Andarilho em Siegfried, Wotan se autoreferencia como 
“Licht-Alberich” [rei dos elfos luminosos] e ao senhor de Nibelheim como “Schwarz-Alberich” 
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[rei dos elfos sombrios], citado por Loge em Das Rheingold como “Nacht-Alberich” [rei dos elfos 
noturnos]. Assim como outros aspectos já mencionados, esse espelhamento inexiste nas fontes: há 
um anão chamado Alberich na Nibelungenlied que guarda o tesouro dos dois príncipes nibelungos 
– por sinal, humanos –; o anel amaldiçoado, roubado por Loki, é posse de um ser de nome Andvari; 
o Alberich de Wagner é parcialmente formado a partir da junção destes, porém há certos elementos 
– o cortejo das ninfas, o roubo do ouro e a busca contínua pelo anel – criados pelo próprio 
compositor. Já Wotan, embora baseado em Odin, possui pouco de seu caráter – a lança, por 
exemplo, é apenas uma arma de combate nos textos escandinavos, em vez da fonte do poder do 
deus – ou preocupações éticas. É importante lembrar que nenhum dos seres que dão origem a 
Alberich possui status equivalente ao de Odin, líder dos deuses e senhor das batalhas; a 
denominação de ambos como líderes de estirpes diferentes de elfos dá a entender que, se há uma 
diferença entre eles, esta se dá no campo social, nos recursos de que dispõem: Wotan possui a 
lança para estabelecer contratos que expandem seu domínio e as maçãs douradas colhidas por 
Freia, garantia de imortalidade, Alberich só conta com algo semelhante a partir da forja do anel – 
razão para ser temido pelos deuses e gigantes. A interação e o desenvolvimento de ambos os 
Alberich dá origem a uma trama inexistente nas fontes mitológicas, pontuada, entre outros 
elementos, pelo dualismo entre amor e poder. 
No caso de Wotan, temos uma espécie de tirano ético: sua autoridade não é absoluta, mas 
condicionada pelo uso da lança onde se gravam os contratos firmados entre ele, deuses e outros 
seres com os quais aumentou seu poder – a ponto de, na altura de Das Rheingold, representar 
também uma espécie de grilhão, pois sua autoridade fica condicionada ao cumprimento dos 
tratados.  O momento mais remoto de sua história, o começo real da trama do Anel, é lembrado de 
modo fragmentário no diálogo entre Wotan e Mime no primeiro ato de Siegfried e no prólogo de 
Götterdämmerung, na narrativa das nornas: no primeiro momento conhecemos a origem da lança 
dos contratos, obtida a partir do Freixo do Mundo, porém sabemos pouco dos termos e 
consequências de sua obtenção; quando a Primeira Norna faz um relato mais completo, tomamos 
conhecimento do que se pode chamar de contrato primordial: em troca de metade da visão, Wotan 
tem acesso ao conhecimento dos procedimentos políticos, do meio para obter poder sem 
necessidade de força bruta. O Freixo do Mundo do Anel baseia-se – mas certamente não lhe 
corresponde totalmente – em Yggdrasil, o freixo que dava sustentação aos nove mundos da 
mitologia escandinava; é uma árvore sagrada contida dentro do mundo; em parte, é também a 
Árvore do Conhecimento bíblica, e Wotan, uma espécie de Adão, executa uma transgressão 
próxima à do pecado original, que resulta na obtenção do conhecimento que permite a instituição 
do sistema de contratos. Esse é o evento que marca a separação entre os deuses – de certo modo 
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um reflexo da humanidade, se pensarmos em Feuerbach – e a Natureza, quando eles firmam certo 
domínio sobre ela. 
O rei dos elfos sombrios, a outra face do poder no Anel, é o tirano absoluto – ao contrário 
de Wotan, não tem necessidade de estabelecer contratos e oferecer contrapartidas para exercer seu 
poder, podendo utilizá-lo sem freios. Nas produções cênicas, a caracterização de Alberich sempre 
parece interessante porque há, na sua concepção, uma escolha importante a se fazer: apresentar ou 
não um contraste significativo entre suas personalidades nas cenas I e III de Das Rheingold. Isso 
pressuporá um julgamento sobre seu caráter antes de amaldiçoar o amor – o libretto informa que 
Alberich possuía uma inimizade com os gigantes e já os ameaçara, portanto Wagner não pretendia 
torná-lo um personagem simpático; porém, a humilhação que sofre pelas Filhas do Reno pode 
fazer um encenador reavaliar esse aspecto. O momento de transformação de Alberich, de sua 
passagem de gnomo cortejador a tirano, após sofrer o escárnio das ninfas, é central para 
compreender o caráter do personagem e decidir sobre sua autorização para possuir o anel e exercer 
o poder. É possível interpretar, como White96 e Fletcher-Cooke97, que não haveria aí uma violação 
da natureza, um roubo propriamente dito, mas um pacto no qual Alberich oferece sua capacidade 
de amar em troca do material e do conhecimento que lhe permitirá tirar dele poder sem limites, 
muito próximo daquele que Wotan faria com as forças naturais ao extrair o ramo do Freixo do 
Mundo – como vimos, há diretores que o fazem, porém uma interpretação com esse viés poderia 
dar a entender que a existência e o uso do anel são legítimos, aceitáveis, uma leitura legalista e 
burocrática demais quando visualizamos as consequências disso, mesmo antes que os deuses se 
enredem na trama: a perda talvez irreversível de um recurso natural e a escravização dos 
nibelungos por um membro de seu próprio povo. 
A diferença na dimensão e caráter da contrapartida a ser oferecida refletiria também a do 
poder a ser obtido – superior ao de Wotan, visto que ele também o cobiça; se em nenhum momento 
da tetralogia é possível verificar essa afirmação, pois o poder do anel e o da lança jamais entram 
em confronto direto, pode-se ao menos concordar que o modo de exercício do poder é 
profundamente distinto: Alberich paga seu preço apenas uma vez e depois disso tem livre uso das 
habilidades do anel, enquanto Wotan deve fazer concessões a cada novo tratado – ou seja, o uso 
de seu poder para expandir seus domínios e influências implica, ao mesmo tempo, em maior 
restrições a seus atos, a redução de sua liberdade: tornar-se maior signfica reduzir a si próprio. A 
																																								 																				
96 	WHITE, David A. The turning wheel: a study of contracts and oaths in Wagner's Ring. Ontario: 
Associated University Presses, 1988. 
97 Op. Cit. 
	 
124 
leitura de que o ouro é um recurso natural que se põe à disposição de quem desejar fazer uso dele, 
desde que esteja disposto a pagar o preço, é reforçada parcialmente pelo libretto; porém, a 
condição de renúncia ao amor para se ter acesso ao ouro também pode ser interpretada como um 
mecanismo de segurança, de restrição do acesso ao poder ali contido pois, como dirá Wellgunde, 
não se esperava que houvesse alguém disposto a um câmbio nesse termos – o fato de que há diz 
muito sobre o jogo social que Wagner buscou retratar. Além disso, sabendo que a quebra do ramo 
do Freixo do Mundo – em que também foi necessário que Wotan abrisse mão de algo: seu olho – 
é vista como o princípio da decadência, seria estranho que o roubo do ouro fosse visto de maneira 
mais condescendente. Em termos de método de exercício de poder, os elementos da cena III de 
Das Rheingold trazem informações significativas: a ausência de restrições na ambição de Alberich 
o leva a utilizar a escravidão de seu próprio povo como meio para ampliar seus recursos, bem 
como a aspirar a invasão do território dos deuses e sua subjugação, inclusive estuprando as deusas; 
nisso há um forte contraste com o modus operandi de Wotan, que exige um contrapeso para cada 
conquista feita.  
Assim, temos dois tiranos, mas de orientações distintas – como dito, o líder dos deuses 
mantém certa dignidade e postura ética, e os pontos em que mais se aproxima do nibelungo 
são o uso de Freia como moeda em pagamento pela construção do Walhall, não muito distante 
da ação de um cafetão – estaria aí a inspiração de Castorf?–, e o roubo do anel de Alberich, 
uma ação ilegal, extra-contratual; como ilustração da decadência dos deuses e de um sistema 
social, Das Rheingold mostra o protagonista no ponto de maior rebaixamento moral de sua 
existência, momento no qual também se dá conta, a partir do alerta de Erda, de que ela não é 
eterna.  
Esse, em essência, é o elemento de tese na dialética wagneriana, o qual se desdobrará 
em antíteses justamente porque Wotan possui um potencial de mudança: é capaz de voltar a 
sentir amor – por Erda, Brünnhilde e Siegmund, por exemplo –, de alimentar o desejo pelo 
anulamento de seu poder, conforme toma consciência do quanto é prisioneiro dos contratos. 
As mais profundas alterações se dão a partir do final de Das Rheingold, quando percebe a 
futilidade da fortaleza paga “mit bösem Zoll” [com pagamento impuro] e nos deuses que o 
acompanham, o que o levará a buscar por Erda, a gerar valquírias e volsungos, a desejar e 
aceitar a própria destruição e de sua estirpe – continuamente negada por meio do consumo das 
maçãs douradas de Freia, que conferiam vida e juventude eternas aos deuses; o contrário se dá 
com Alberich: enquanto sua postura é diferente nas cenas I e III da noite preliminar da 
tetralogia, a partir da tomada do anel pelos deuses o personagem se torna obcecado pelo anel 
e passa a ter um único objetivo –  sua recuperação, para que volte a ter seu poder e possa se 
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vingar – pelo restante do ciclo, enquanto o de Wotan se altera a cada drama, Götterdämmerung 
incluso. Seus três aspectos essenciais – líder dos deuses, pai das batalhas e andarilho – são 
apresentados respectivamente em Das Rheingold, Die Walküre e Siegfried, e mesmo musicalmente 
assinalam a evolução do personagem: enquanto Alberich possui um tema próprio_ que a partir da 
cena IV de Das Rheingold dá lugar a fraseados que representam a angústia pelo anel, a maldição, 
a ausência de amor, é somente como Andarilho que Wotan recebe um tema pessoal, solene, 
pacífico e confiante; antes, é aludido musicalmente pelos motivos do Walhall – cujo primeiro 
segmento deriva da representação musical do anel_, uma referência à semelhança de ambos como 
símbolos de poder e ambição –, e da lança. 
A transformação no caráter de Wotan se dá quando pela primeira vez se dá conta disso, 
após a aparição de Erda e o assassinato de Fasolt; ainda que Fricka o exorte à inauguração da nova 
morada dos deuses, ao fazê-lo ele já concebe uma nova utilidade para o Walhall, expressa pelo 
surgimento de um novo tema musical, comumente associado à espada – sua primeira aparição 
surge sobre uma textura tensa, com rápida agitação das cordas (por vezes denominada “Propósito 
da espada”, mas também ouvida quando Wotan questiona o direito de Alberich ao anel no início 
da cena IV), representativa da inquietação de Wotan com o preço pago pelo Walhall, o “dinheiro 
impuro”, e a nova idéia musical é a resolução oferecida a essa angústia. A indicação cênica de 
Wagner “Wie von einem großen Gedanken ergriffen, sehr entschlossen” ["Como que tomado por 
um grande idéia, muito resoluto.”] aponta a necessidade de um gesto expressivo do intérprete de 
Wotan, de modo a associar seu pensamento ao tema. No primeiro festival de Bayreuth, em 1876, 
ainda havia parte do tesouro dos nibelungos no palco nesse momento e o barítono Franz Betz 
retirava dali uma espada, para enfatizar o tema lançado pela orquestra. Seria estranho, no entanto, 
considerar que um objeto produzido a partir da influência do anel seria o instrumento de Wotan 
para recuperá-lo, principalmente porque não há parentesco entre os temas.  
Dada a complexidade da semiologia dos motivos wagnerianos, talvez não seja exato 
reduzir a significação deste a um objeto, especialmente porque há outro motivo para a espada, 
surgido em Die Walküre, quando Siegmund lhe dá o nome de Notung. Podemos denominá-lo, 
portanto “Projeto heróico de Wotan”, ligado tanto ao novo propósito do Walhall – acolher heróis 
valorosos tombados em batalha [Wal] para a proteção dos deuses, razão do nome com que o deus 
batiza o castelo –, quanto ao que destina à linhagem dos volsungos, gerada para recuperar o anel. 
Interpretá-lo desse modo lançaria nova luz sobre o significado de sua penúltima aparição, durante 
a marcha fúnebre de Siegfried [Siegfrieds Trauermarsch], interlúdio orquestral entre a segunda e 
a terceira cena de Götterdämmerung em que há uma breve recapitulação musical da história dos 
volsungos: a forma melancólica como o tema de Siegfried soa pode ser uma expressão do 
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reconhecimento de Wotan de que ele, assim como Siegmund, é um experimento falho, e não o 
homem do futuro que Wagner anunciava na carta a Röckel; falho porque não há boas mãos para o 
anel – seria essa a razão da última mudança de idéia de Wotan, finalmente aquiescendo que o ouro 
deveria ser devolvido às Filhas do Reno. O tema do projeto heróico, por outro lado, surge antes do 
de Siegfried – porque está relacionado a outra personagem, cujo tema está ausente da marcha – e 
soa triunfante – porque, na realidade, o projeto não se encerra com Siegfried, e sim com essa outra 
pessoa, como veremos. 
Tematicamente, compreende-se que o Anel trabalha com o mais universal dos temas: o 
ciclo de criação e destruição, o princípio das coisas e a sua extinção, caracterizado como natural 
na intervenção de Erda na quarta cena de Das Rheingold, quando diz a Wotan: “Alles was ist, 
endet./ Ein düstrer Tag/ dämmert den Göttern:/ dir rat ich, meide den Ring!” [“Tudo o que existe 
se encerra. Um dia sombrio amanhece para os deuses; eu te aconselho: renuncia ao anel!”]. É 
possível compreender que, renunciando ao anel, Wotan preservará os deuses da destruição; mas o 
libretto não diz isso claramente, de forma a se possibilitar outras leituras: se a destruição for 
inevitável – por exemplo, deixar o anel cair nas mãos de Fafner – dará início tanto à transformação 
de Wotan, espécie de purgação moral de suas faltas, quanto ao projeto heróico que pretende 
instaurar um novo tipo de humanidade. Se a quebra do ramo do Freixo do Mundo marca uma 
separação entre homem e natureza na qual o primeiro a viola e subjuga, é nesse instante de 
corrupção que o crepúsculo dos deuses começa – o texto orquestral durante a narrativa da Primeira 
Norna em Götterdämmerung é pontuado pelo motivo do Crepúsculo dos Deuses e variações 
embrionárias do tema do Walhall, o que reforça a interpretação – do mesmo modo como a 
decadência do homem fantasiada por Wagner em Das Kunstwerk der Zukunft.  
Tendo isso em vista, é preciso refletir sobre o impacto do anel e da maldição nesse 
processo. Na segunda cena de Das Rheingold, com o dilema do pagamento pelo Walhall e as 
sugestões de Fricka da infidelidade conjugal de Wotan, já sabemos que a instituição dos contratos 
está abalada. Sem o elemento do anel na trama, possivelmente não haveria substituição para o 
resgate de Freia, e essa quedaria com os gigantes, acontecendo o mesmo caso Wotan devolvesse 
o anel às filhas do Reno em vez de entregá-lo a Fasolt e Fafner; com o fim das maçãs que davam 
manutenção a sua imortalidade, os deuses pereceriam em certo tempo – o que, de certo modo, os 
traria de volta para a ordem natural das coisas, uma vez que, conforme alertado por Erda, a 
extinção, individual ou coletiva, integra o proceder do mundo. Caso a solução fosse a destruição 
violenta dos gigantes, adotada na Edda em Prosa, fonte para a intriga do pagamento pela 
construção da fortaleza, haveria uma transgressão do contrato firmado com os gigantes e o poder 
de Wotan feneceria. Assim, podemos considerar Alberich um catalisador, não arquiteto da 
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destruição: se a fala de Erda for uma sugestão para Wotan aceitar a própria mortalidade – processo 
efetivamente iniciado em Die Walküre e culminado em Götterdämmerung, quando deixa de ingerir 
as maçãs de Freia e forra o Walhall com a madeira do Freixo do Mundo, preparando-o para 
incendiar-se –, os efeitos do roubo do ouro do Reno permitem a emergência de uma sociedade que 
sobrevive sem deuses, algo preparado desde a criação de Siegmund por Wotan e observável ao 
longo do ciclo: a cada ópera, menos os deuses e criaturas mágicas têm presença e influência sobre 
a humanidade; em Götterdämmerung, nem mesmo Wotan participa da ação, e Brünnhilde ironiza 
os juramentos e pactos feitos sob os auspícios das divindades. 
A partir da disposição desse cenário, nenhum personagem no ciclo cumpre um papel 
realmente novo: há sempre um vínculo hereditário ou funcional/simbólico que permite 
sustentar esse sistema de contraste antitético – podemos pensar a progressão dos 
acontecimentos no ciclo como várias iterações de uma mesma equação complexa, caótica –, 
uma estrutura que funciona cena a cena sob valores distintos, pois o aspecto argumentativo 
ligado a Mime, por exemplo, muda conforme a figura com quem contracena é Alberich 
(fraqueza, submissão x força, dominação), Wotan (tacanhice, desinteresse x visão ampla de 
mundo), Siegfried (conhecimento especializado, tradição, manipulação x ignorância, 
criatividade, liberdade). O jovem volsungo não deve, inclusive, ser considerado como a síntese 
do projeto heróico de Wotan, mas como uma antítese de Siegmund mais imatura e igualmente 
falhada, uma vez que se jamais teve suas ações direcionadas por Wotan, esse controle foi 
exercido por Mime e posteriormente por Hagen, Gunther e Gutrune – sua liberdade, na 
realidade, dura pouco tempo. A síntese efetiva desse processo emergirá somente na cena final 
de Götterdämmerung. 
A relação entre os personagens na última noite da tetralogia oferece um vislumbre da 
resolução da tese colocada em Das Rheingold: nela, Hagen aparece como o único vilão efetivo 
do Anel – em quem está ausente qualquer carga de atributos positivos, ou uma circunstância 
anterior que fundamente seus atos viciosos, como a humilhação de Alberich pelas Filhas do 
Reno –; movido por uma monomania, é a instrumentalização do desejo de Alberich por retomar 
a posse do anel e se vale constantemente da manipulação – de Gunther, Gutrune, Siegfried, 
dos homens da corte dos gibichungos; pensando na sequência linear da genealogia dos 
volsungos, é possível pensar que é Siegfried quem oferece o maior contraste a ele, talvez por 
ser jovem, vivaz e cheio de energia, contra a frieza, velhice prematura e o sangue espesso que 
corre lentamente pelas veias do filho do nibelungo – porém, o neto de Wotan ocupa nesse 
drama uma posição antiteticamente mais intensa em relação a Gunther: o pacto feito entre eles 
deriva de uma necessidade, de uma série de atributos de que o filho de Gibich não dispõe, 
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principalmente força física e coragem, mas também um espírito desbravador – Gunther vive 
em suas terras, fazendo uso dos bens herdados, sem ímpeto mesmo para buscar uma esposa, 
com quem poderia garantir a continuidade de sua linhagem, enquanto Siegfried viaja em busca 
de novos feitos, carregando consigo apenas a espada e a roupa do corpo, e foi capaz de 
emboscar e matar Fafner, na forma de dragão, e de conquistar Brünnhilde; ambos, porém, 
desconhecem a natureza do Anel e são igualmente vítimas, peões – e não agentes – na disputa 
pela sua posse.  
Se os deuses, especialmente por conta dos meios que Wotan utilizou para ampliar sua 
autoridade – que, como visto, implicam em restrições em seu campo de ação – atingiram um 
alto grau de decadência, não podemos deixar de notar a semelhança entre eles e Gunther e 
Gutrune, também decadentes ao se deixarem manipular por Hagen. É possível pensar, de 
acordo com a ordem de produção dos libretti, Froh, Freia e Donner como uma antecipação dos 
gibichungos – ou, percorrendo a sequência cronológica do ciclo, Gunther e Gutrune como um 
retorno dos deuses; ela é oferecida como recompensa a Siegfried de forma não muito distante 
de como Freia foi aos gigantes – a diferença é que aceita de bom grado se prostituir. Sob esse 
prisma, em Götterdämmerung Siegfried e Brünnhilde confrontam-se novamente com o mundo 
antigo ou algo que reflete a essência de sua negatividade, reduzida a uma dimensão humana e 
mortal, mas não são capazes de reconhecê-lo – dessa miopia decorre a tragédia, e por conta 
desse paralelismo é que o salão dos gibichungos, como o Walhall, precisa ser destruído. 
Tanto volsungos como gibichungos caminham pelo mundo sem se dar conta do que 
ocorre por trás dos fatos que experienciam, por isso o empreendimento de Wotan de transmitir 
a herança do mundo aos primeiros é falho; ao mesmo tempo que há em Siegfried inocência e 
ausência de cobiça, há também ignorância – seu oposto, a sabedoria, é outro dos grandes temas 
do Anel e forma com ela outro dualismo – além de amor x poder – que permeia na narrativa 
da tetralogia. Apenas dois personagens a atingem de forma plena: Wotan e Brünnhilde, porém 
apenas ela possui liberdade de ação para fazer o uso necessário dela – a valquíria é o verdadeiro 
herói livre e independente que Wotan buscava, e assume esse papel não a partir de uma 
sequência de eventos preparadas por ele, como ocorre durante a vida de Siegmund, nem pela 
manipulação de outros, como ocorre com Siegfried – que decide enfrentar Fafner a partir do 
incentivo de Mime, da indicação de uma necessidade de conhecer o sentimento de medo, e das 
instruções do pássaro da floresta –; torna-se espontaneamente herdeira da vontade de Wotan, 
tanto em Die Walküre como ao final de Götterdämmerung, e Hagen, que dá sequência à 
tentativa de recuperação do anel de Alberich, é seu oposto.  
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Brünnhilde é a única concretizadora possível do projeto heróico de Wotan porque tem 
ciência do que está em jogo, dos acontecimentos passados, sua causas e consequências, sem 
estar corrompida por eles: fez-se livre contra a vontade de Wotan – tornando-se, desse modo, 
uma ameaça a seu poder e existência na primeira noite do ciclo, o que torna necessária sua 
punição – e não deseja o anel; quando se recusa a destruí-lo, na cena com Waltraute, é pelo 
novo significado que o objeto recebe quando Siegfried lhe dá como presente – um símbolo de 
amor. Assim como o pai, mas num nível que ultrapassa o dele, encarna também o atributo da 
renúncia, que integra o terceiro dualismo do ciclo em oposição à cobiça: se Wotan abdica do 
anel após a intervenção de Erda, em Das Rheingold, e em Siegfried abandona sua posição de 
líder e de titereiro dos acontecimentos, ela renuncia à própria segurança, em Die Walküre, ao 
aguardar Wotan na montanha, junto às demais valquírias, enquanto Sieglinde foge, e na 
conclusão de Göitterdämmerung abdica tanto do anel quanto da própria vida – superando sua 
resistência em entregar no primeiro ato da ópera, e mesmo a renúncia ao anel por Wotan em 
Das Rheingold, realizada sob pressão de Erda, dos demais deuses e gigantes, enquanto a de 
Brünnhilde é espontânea. 
Capaz de experienciar as situações no mesmo nível de Wotan – divino – e Siegfried – 
mortal –, Brünnhilde é o elo entre os dois mundos e apresenta a síntese do argumento da 
tetralogia; por essa razão é a única pessoa indicada para pôr fim à maldição, purificar o anel e 
encerrar a era dos deuses – o que exige que ela também deixe de existir –, o que se reflete 
também na partitura, ecoando o momento em que a tese do Anel é explicitada durante a 
intervenção de Erda na quarta cena de Das Rheingold. Enquanto a deusa da Terra fala do 
inevitável fim de tudo o que vive – “Alles was ist, endet” –, a orquestra destaca o seu tema 
individual, seguido pelo do motivo rotulado de “crepúsculo dos deuses”, que ali surge pela 
primeira vez; essa combinação, com andamento mais rápido e um timbre mais grave, recorre 
com frequência no segundo e terceiro atos de Die Walküre, onde é mais conhecida como o 
tema da “preocupação de Wotan”; ressurge na abertura orquestral do terceiro ato de Siegfried, 
já num tempo mais lento, talvez indicativo da aquiescência do deus frente ao rumo que os 
acontecimentos vinham tomando, embora restasse ainda alguma preocupação quanto a seu 
destino; por fim, quando Brünnhilde entra no salão dos Gibichungos na última cena de 
Götterdämmerung, ao dizer “Schweigt eures Jammers jauchzenden Schwall/ Das ihr alle 
verrietet, zur Rache schreitet sein Weib” [“Silenciem o alvoroçado turbilhão de seus lamentos/ 
Pois a mulher daquele a quem todos vocês traíram vem para vingá-lo”] e demonstrar que 
compreende, agora, tudo o que se passou: a combinação do tema de Erda e do “crespúsculo 
dos deuses” reaparece, precedida por uma combinação inédita que anuncia a sua chegada, 
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formada pelo tema do projeto heróico de Wotan, em sua última manifestação, e o do 
“crepúsculo dos deuses”, uma indicação que o empreendimento do pai das batalhas enfim seria 
levado a cabo, a partir da adesão voluntária da valquíria, e que seu desfecho seria, 
necessariamente, o fim da era dos deuses, da imortalidade e da busca por ela por conta do 
temor à morte, fonte do egoísmo e cobiça que põem toda a trama do ciclo em movimento; e 
talvez o início de um período diferente – embora isso não seja esclarecido nem pelo libretto, 
há algo na partitura. O rótulo de “tema da redenção” geralmente atribuído à idéia musical 
guardada para apenas duas ocasiões – a conclusão do ciclo e o agradecimento de Sieglinde pela 
proteção recebida e o anúncio da concepção de Siegfried – era um dos que mais incomodava 
Wagner; sob a necessidade de nomeá-la, preferia “saudação a Brünnhilde”, igualmente aplicável 
nas duas ocasiões. Se a conclusão do Anel não implica a destruição da humanidade, mas sua 
renovação, é possível adotar a sugestão de Thomas Mann98 para a nomeação desse motivo final, 
“uma promessa de esperança”.  
 
4.2. Ciclos de destruição e renovação: Harry Kupfer (Bayreuth, 1988) 
 
Como mencionei anteiriormente, o Anel que Harry Kupfer realizou em Bayreuth pertence 
a uma categoria duplamente híbrida. Por um lado, sua construção visual coloca a ação ao mesmo 
tempo em um mundo futurista, destruído, e em um não-lugar, dada a quase ausência de cenários 
concretos na produção – mesmo os poucos deles, como a sala da casa de Hunding e o Nibelheim, 
não são apresentados de modo naturalista e evidenciam, ecoando Brecht, o seu caráter 
representativo: ambos são vistos brotando do chão, ou retornando a ele; são pontos de parada ao 
longo da Via da História que, como o túnel do tempo do segundo Anel de Friedrich, permitem que 
os personagens acessem diferentes localidades ou, na maioria das vezes, encontrem uns aos outros 
para seus enfrentamentos. Desse modo, apesar da herança de Felsenstein, esse ciclo não pode ser 
considerado puramente um espécime das produções social realistas – mesmo que haja comentários 
de caráter político. 
Por outro, sua classificação enquanto produção cósmica também não é a mais precisa, uma 
vez que o contraste na caracterização visual de deuses e mortais aqui é antes uma questão classista 
do que o pertencimento a mundos diferentes – ela existe, como veremos, mas sua articulação se 
dá de modo mais próximo ao do realismo social, como se Kupfer (e também Friedrich, no seu 
																																								 																				
98 Op. Cit. 
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Anel de Berlim) pretendesse um retorno às origens do teatro de diretor, sem abandonar as 
inovações estéticas de Melchinger e o primeiro Friedrich, que permitiam retomar um pouco da 
grandiosidade que o escopo do teatro de ilusão proporcionava: o fato de que a ação colocada no 
palco diz respeito às pessoas de hoje em uma escala mais ampla, relacionada às origens do mundo 
e à sua destruição. A organização didática de elementos visuais é bastante útil na articulação do 
comentário social e em tornar evidente ao público a construção de um texto sobre o do Anel, que 
ao mesmo tempo sobrepõe suas idéias às de Wagner e traz interpretações delas. 
 
 
Figura 1: O ciclo de Kupfer se inicia com o desfecho de um cataclisma nuclear [Das Rheingold, 
Bayreuth 1991 – DVD] 
 
A moldura narrativa construída aqui é importante na compreensão dessa ordem dos 
sentidos elaborada por Kupfer. No início do ciclo, antes mesmo que soe o primeiro ré bemol que 
prenuncia o surgimento do motivo da natureza, e por extensão de todo o mundo, vemos um palco 
esfumaçado, com um grande buraco em seu centro: uma grande catástrofe ocorreu ali – pelo que 
sabemos a partir de depoimentos de Kupfer99, trata-se de uma guerra nuclear, uma das grandes 
preocupações, conforme a polarização econômica, bélica e ideológica entre Estados Unidos e 
União Soviética se construía e se acirrava no mundo posterior à II Guerra Mundial; estamos ainda 
às vésperas da reunificação da Alemanha e da dissolução da URSS e as consequências de um 
embate direto entre as superpotências, com o uso de suas mais poderosas armas, alimentava parte 
																																								 																				
99 LEWIN, Michael (org.). Der Ring Bayreuth 1988-1992. Hamburg: Europäische Verlagsanstalt, 1991 
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da produção artística, especialmente em esferas da cultura pop – cinema, histórias em quadrinhos, 
literatura de ficção científica cyberpunk – desde os anos 1950. Além disso, à época da estréia do 
ciclo, em julho de 1988, também estava fresca ainda a memória do desastre de Chernobyl, 
ocorrido em 26 de abril de 1986 – da mesma forma como hoje acompanhamos as consequências 
do vazamento radioativo da usina nuclear de Fukushima em 16 de março de 2011, na sequência 
do maremoto de Tohoku. Faz sentindo, assim, que durante o ciclo o palco esteja escuro e em geral 
vazio, refletindo o mundo sombrio criado com o uso irresponsável de dispostivos capazes de 
causar um dano profundo ao meio ambiente. 
Para além do desastre em si, é preciso observar os sobreviventes: em torno da fenda se 
reúne um grupo de pessoas que não o observa diretamente; antes olha para outros pontos do palco; 
dá as costas para o desastre que acabou de ocorrer, e após um par de minutos se afasta, indiferente, 
para que sua vida continue. Resta alguém ali, contudo: um homem está caido mais à frente no 
palco; apóia-se sobre as mãos, sabemos que está vivo, mas talvez tenha sido ferido. O chão 
texturizado onde a cena é construída não permite dúvidas: trata-se da Via da História, na qual 
existe agora uma ruptura – é o marco zero de uma nova era, que terá de lidar com as consequências 
das escolhas daqueles que puseram fim à anterior. 
Em Götterdämmerung encontramos seu ponto final, nitidamente assinalado com um X – 
que brilha em vermelho durante a jornada de Siegfried pelo Reno e posteriormente se empalidece, 
indicando um fim ainda em estado potencial, latente –: a residência de Gunther e Gutrune, parte 
da alta sociedade que se instala após o primeiro cataclisma: são aqueles que conseguiram 
sobreviver e enriquecer nos escombros do mundo, certamente às custas de operários como 
Siegmund, que vagam sem repouso pela Via da História. Hunding e os deuses estão numa situação 
semelhante aos gibichungos; o poder garantido pela lança de Wotan, porém, permite que os deuses 
vivam em um nível superior, o Walhall, ao qual ascendem por um elevador no final de Das 
Rheingold – decorado com luzes neon do vermelho ao violeta, referência ao arco-íris que servia 
de ponte entre o Valhalla nórdico e Midgard, a Terra. Vivendo num mundo à parte, os deuses 
afastam as vistas da desolação do planeta – exceto Wotan, alertado por Erda da destruição 
inevitável, integrada à ordem do mundo – enquanto as Filhas do Reno, os nibelungos em 
Nibelheim, Mime (quando se isola deles para criar Siegfried), destituídos de poder e riquezas, são 
obrigados a conviver com os dejetos radioativos que restaram do cataclisma inicial, assinalados 
por um tom fosforecente de verde. No caso das ninfas, sabemos que essa condição se aplica apenas 
ao registro audiovisual, pois nas récitas ao vivo seu rio ainda era azul, embora sua configuração 
visual, materializada a partir do laser, sugerisse algo de artificial ali. Fafner, um pesadelo 
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mecânico, também vive em meio a uma área contaminada por radiação, talvez escolhida para 
afastar potenciais ameaças que cobiçassem sua fortuna acumulada. 
 
 
Figura 2: Durante a jornada de Siegfried (Siegfried Jerusalem) pelo Reno já é possível ver o fim 
da Via da História [Götterdämmerung, Bayreuth 1991 – DVD] 
 
A morte de Siegfried cria uma nova fenda – portanto, uma nova ruptura – na Via da 
História; a falha de seu desenvolvimento enquanto herói – enquanto alguém que poderia mudar o 
curso dos fatos sem alteração significativa do estado do mundo como se encontrava – assinala a 
preparação de uma nova passagem de era, iniciada por dois fatores. O primeiro é a quebra da lança 
de Wotan em Siegfried, a anulação do grande poder que agia sobre o mundo naquele momento; o 
deus reaparece arrasado durante a marcha fúnebre em Götterdämmerung, lançando à fenda de 
Siegfried as duas metades da lança. O segundo fator é o sacrifício de Brünnhilde que, ao atear fogo 
ao novo marco zero da Via da História e posteriormente se lançar sobre ele, dá início ao novo 
cataclisma que devorará o Walhall – durante a cena a marca do X passa a arder furiosa em um 
forte tom de vermelho, enquanto o palco é tomado por fumaça e lasers: o processo de destruição 
da era presente está andamento. 
A sociedade enriquecida, aliada dos gibichungos, surge em quantidade no palco, trazendo 
consigo aparelhos de televisão por meio dos quais assiste à destruição do Walhall, bebendo 
champanhe. As pessoas observam impassíveis a catástrofe, imóveis como aquelas que 
contemplavam o desfecho do primeiro cataclisma antes do início de Das Rheingold, e não 
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percebem que, às costas delas, todo o seu mundo – a residência dos gibichungos – também está se 
arruinando. Uma diferença, porém – um recurso cafona e kitsch, porém eficaz – é que desta vez 
não há apenas adultos ali: uma menina abraça um urso de pelúcia, assustada, enquanto um menino 
está junto dos pais, assistindo à queda do Walhall; ele a nota, dirige-se a até ela e lhe estende a 
mão. O casal de crianças se distancia da multidão passiva e caminha pela Via da História com o 
auxílio de uma lanterna: uma tela black-out desce em frente à alta sociedade que, sem perceber, 
testemunha a destruição do próprio mundo – existe aí uma separação entre a era antiga e a nova; 
a lanterna oferece a luz necessária para que a nova geração encontre um caminho alternativo e de 
fato haja uma renovação do mundo. A orquestra comenta a cena e reafirma a promessa de 
esperança, aqui imbuída de um significado tangencial ao de Wagner. 
 
 
Figura 3: Enquanto a velha sociedade assiste à destruição de seu mundo, a nova geração busca 
um caminho para construir a próxima era [Götterdämmerung, Bayreuth 1992 – DVD] 
 
Como antes, porém, há um sobrevivente: Alberich também é separado pela tela e, imóvel, 
observa as crianças se distanciarem. Não se sabe o que fará a partir dali, porém a semente da 
destruição da próxima era continua viva – é possível também acreditar que seja ele o sobrevivente 
do primeiro cataclisma: na cena com as Filhas do Reno, é um homem maltrapilho, cujos 
movimentos naquele momento são tortos e desengonçados – talvez por conta dos ferimentos 
sofridos no final da era anterior – mas se normalizam a partir de quando toma posse do ouro e cria 
o anel. A própria forma do anel – um soco inglês –, encarna a violência: é com agressividade e 





Figura 4: Na forma de um soco inglês, o Anel encarna o uso da violência no ciclo e Kupfer [Das 
Rheingold, Bayreuth 1991 – DVD] 
 
Alberich, porém, não detém o monopólio no comportamento agressivo. As atitudes de 
Wotan não são, neste Anel, tão contrastantes à sua: na segunda cena de Das Rheingold, estão 
constantemente empurrando outros personagens, especialmente Donner e Froh, para evitar que 
entrem em combate – utilizando a violência para deter a violência: o poder dos contratos, enquanto 
alegoria do exercício da lei, ganha novo significado aqui, representando a força policial autorizada 
a exercer a violência para manutenção da ordem de um modo que interesse ao poder instituído. 
Desse modo, o momento em que rouba o anel de Alberich não é uma ruptura em seu modus 
operandi, mas um episódio numa série de ações violentas realizadas para manter seu poder. Ao 
abrir mão do Anel no final de Das Rheingold, porém, Wotan abdica também do uso da violência 
como meio para atingir seus objetivos. Como veremos em Walküre, porém, isso significa a 
terceirização do belicismo, agora nas mãos de Siegmund e das valquírias. 
O Wotan desta produção é hiperativo – especialmente em Das Rheingold, está sempre em 
movimento, atravessando várias vezes o palco – e inseguro: em Siegfried, será incapaz de deixar 
o volsungo seguir a própria vontade e manipula o pássaro silvestre para que o rapaz tome as ações 
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desejadas pelo deus. A forma como age sempre com energia – exceto ao se tornar o andarilho, 
quando seus movimentos são mais lentos – está em grande contraste com a inação das multidões 
que assistem à primeira e à segunda destruição do mundo. É possível crer que ao perder o olho em 
troca de conhecimento Wotan tenha se tornado consciente do cataclisma nuclear: ampliar seu 
poder por meio da força da lei, consumir as maçãs douradas e construir sua fortaleza nas alturas 
são tentativas de escapar a uma nova catástrofe – malsucedida, evidentemente. Sua verdadeira 
aceitação do fim talvez se dê quando joga os restos da lança na fenda aberta pela morte de Siegfried 
– que talvez guardasse como relíquia –, desfazendo-se do objeto que simbolizava o controle sobre 
uma realidade decadente. 
Pouco antes do sacrifício de Brünnhilde em Götterdämmerung há uma reprise da quebra 
da lança de Wotan por Siegfried; ou seja, da antiga ordem mundial: Hagen, à espreita, tenta pela 
útilma vez arrancar o anel das mãos da valquíria, que se esquiva, agarra sua lança – sobre a qual 
foram feitos os juramentos no segundo ato –, que segura durante alguns momentos, enquanto ele 
a observa, impotente, e finalmente a parte em duas, extinguindo não apenas o símbolo da 
ardilosidade do filho do nibelungos mas também da violência instituída que teve grande papel na 
auto-destruição da sociedade. 
 
4.3. A sabedoria de Brünnhilde: Peter Konwitschny (Stuttgart, 1999-2000) 
 
Um dos preceitos do dramaturgo Klaus Zehelein ao projetar o anti-ciclo de Stuttgart – 
intencionalmente desmembrando as encenações do Anel em abordagens bastante distintas, de 
modo a não conferir uma identidade única ao conjunto e desafiar mesmo a idéia de 
integralidade da tetralogia – baseia-se numa falaciosa formulação da crítica: o pressuposto de 
que os princípios de totalidade da obra wagneriana – quando se interpreta Gesamtkunstwerk 
como "obra de arte total" – estaria ligado a um suposto vínculo do compositor com o 
totalitarismo100 de regimes autoritários como o que se apropriou de sua obra e há 80 anos 
contaminou sua recepção; essa noção é estendida para o princípio, no teatro pós-dramático, de 
que o norteamento pelos textos e significados pretendidos por seus autores seria também 
autoritário, o que justificaria a construção livre do texto cênico sobre os moldes da música e 
do libretto, intencionalmente os desafiando de diversas maneiras, como ocorre na 
desconstrução da morte de Siegmund na Walküre de Christoph Nel. 
																																								 																				
100  ZEHELEIN, Klaus. "Das Projekt 'Stuttgarter-Ring'". In: KLEIN, Richard (org.). Narben des 
Gesamtkunstwerks: Wagners Ring des Nibelungen. München: Wilhelm Fink, 2001. 
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Dadas as particularidades do experimento de Zehelein, há uma impossibilidade de uma 
interpretação integral, ao menos honesta – fazê-lo exigiria a construção de um quarto texto, 
bastante artificial; há mesmo dificuldade em interpretar duas das partes enquanto narrativa; a 
Walküre e o Götterdämmerung. 
Gostaria, porém, de experimentar uma interpretação daquilo que Peter Konwitschny realiza 
na última noite da tetralogia. Ex-assistente de Ruth Berghaus no Berliner Ensemble, a companhia 
fundada por Brecht, o diretor possui uma maneira peculiar de lidar com a encenação operística, o 
que estende sua mobilização para a crítica da própria construção textual do que é posto em cena, 
como no Höllander que comentarei brevemente no próximo capítulo, e para um uso criativo de 
efeitos de demonstração e distanciamento – da evidenciação de que o que se vê é uma 
representação – que de certo modo estabelece relações verossímeis com o libretto. 
 
 
Figura 5: Tristão (Jon Fredric West) e Isolde (Waltraud Meier) fecham a cortina e abandonam o 
mundo diurno na produção de Konwitschny [Tristan und Isolde, Munique 1998 – DVD] 
 
Exemplo disso é a produção de Tristan und Isolde que elaborou para a Ópera Estadual 
Bávara, estreada em 1998, na qual o dualismo entre o mundo diurno – das obrigações, das 
renúncias, das mentiras – e o noturno – da paixão sensual, da expressão do eu verdadeiro – se 
manifesta de forma visível no texto cênico. Todo o primeiro ato se passa em um segundo palco 
sobre o palco principal – uma referência ao fato de ser um espaço de representação e falsas  
aparências –; ao final do ato, quando Tristão e Isolda chegam à costa da Cornuália e se dirigem ao 
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encontro de Marke, após beberem a poção de Brangäne, uma luz cegante os irradia pela frente – a 
relação entre eles será ofuscada pelas exigências do mundo diurno. No segundo ato, durante o 
longo dueto de amor, o casal despe seu figurino diurno, revelando túnicas pretas –e conseguem 
pela primeira vez sair do palco das representações, descendo por uma escada, e chegar ao mundo 
noturno, que o emoldura no nível comum do palco do teatro de ópera. Quando Melot, Marke e 
seus soldados invadem a cena, não conseguem ver o casal – quando ouvem Tristan falar, olham 
por todos os lados, sem compreender de onde vem sua voz; apenas Marke consegue sair do palco 
das representações, durante seu monólogo, e compreender a difícil situação em que o sobrinho e a 
esposa se encontram, embora seja incapaz de residir ali, e os traz de volta consigo para lidar com 
as consequências da traição. No terceiro ato, afinal, as mortes de Tristão e Isolda são representadas 
por uma nova partida do palco das mentiras, desta vez definitiva – o casal fecha uma cortina sobre 
ele, estabelecendo o rompimento com suas exigências, e o final trágico passa a ser otimista.  
 
 
Figura 6: Siegfried (Albert Bonnema) e Brünnhilde pertencem a mundos distintos e têm 
percepções diferentes da realidade [Götterdämmerung, Stuttgart 2002/2003 – DVD] 
 
No Götterdämmerung de Stuttgart, uma estratégia distinta em natureza, mas semelhante 
em procedimento é colocada em cena. Em sua cena com Siegfried no prelúdio, Brünnhilde traja 
um vestido contemporâneo e um agasalho de lã, enquanto ele veste uma fantasia barata de homem 
das cavernas, que completa com polainas de pele sintética de animais, em referência às peles do 
Siegfried dos primeiros momentos do teatro de ilusão – uma disparidade entre eles é evidenciada 
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pelos figurinos, assim como a que será indicada no primeiro ato, quando Siegfried chega à corte 
de Gunther – que veste terno – e causa espanto por suas roupas e hábitos selvagens: atira-se com 
ímpeto sobre Gutrune – ela, num vestido de noite dourado – após beber a poção do esquecimento 
e deixa o anfitrião apavorado ao cortar seu pulso com vidro para fazer o juramento da fraternidade 
de sangue; sua corrupção e passagem para o mundo dos gibichungos é marcada por uma troca de 
figurino, adotando também o terno e a gravata – uma dominação cultural, assimilação ou 
modernização forçada; o teatro de diretor de certo modo faz o personagem abandonar suas origens, 
sua essência.  
O espaço na cena de Siegfried e Brünnhilde é uma referência satírica ao teatro de ilusão, 
apresentada como numa produção escolar, de baixo custo: o fogo da rocha de Brünnhilde é feito 
de papel celofane, o cenário feito de um panorama de natureza, envelhecido. Naquele momento, 
ambos têm alguma percepção do caráter não-naturalista desse ambiente: quando Siegfried parte – 
montado em um cavalo de pau –, Brünnhilde levanta o pano de fundo para que ele passe por ali; 
no terceiro, Siegfried, desprovido de sua trompa de caça, interage com um trompista da orquestra 
para lhe pedir que toque em seu lugar, mas não realiza nenhuma outra ação que rompa com a ilusão 
da encenação. A diferença no figurino mencionada anteriormente sugere uma diferença nessa 
percepção, assim como a Personregie – Siegfried tem gestos exagerados, entusiasmados, 
envolvidos com a ação, enquanto ela é mais contida, mas por amor aquiesce e o incentiva –: 
Brünnhilde sabe um pouco mais do que ele sobre o chão que pisam, mas mantém a representação 
porque é nela que se estabelece o relacionamento entre eles. No segundo ato, Brünnhilde é 
conduzida com as mãos atadas por uma corda e levada à força ao interior do salão de Gunther – 
representado por um segundo palco, outro espaço de representações – onde exibe sua fúria, lança 
as acusações contra Siegfried e faz os contra-juramentos sobre a lança de Hagen. 
Sua aquisição de uma nova sabedoria – ou a manifestação da verdadeira extensão de seu 
conhecimento sobre a realidade – é expressa pelo texto cênico na forma de um rompimento da 
quarta parede: quem retorna ao palco e interrompe a ação não é Brünnhilde, mas a soprano Luana 
DeVol, num vestido vermelho formal, como o que se usaria num concerto. Sua entrada, como 
indicado, é precedida imediatamente pelos temas do projeto heróico de Wotan – diretamente 
vinculado à interrupção do ciclo sangrento da maldição do anel – e do crepúsculo dos deuses – a 
extinção da antiga ordem mundial; a forma como isso se manifesta – a solução encontrada para 
deter a loucura assassina da sede de poder de Hagen – é fazer com que ele e a corte dos gibichungos 
se tornem conscientes de que estão num teatro, numa representação: quando soam ambos os temas, 
as luzes da platéia se acendem e os atores percebem, pela primeira vez, a sua existência e o fato 
de que estão sendo observados – uma possível referência aos reality shows que surgiam no período. 
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Enquanto Hagen, Gutrune e a figuração estão ali, atônitos, Luana DeVol aparece: sua primeira 
ação é a de desligar o projetor de vídeo que compunha o cenário às margens do Reno para as cenas 
anteriores daquele ato – mais um passo rumo ao rompimento com a ilusão ficcional –; em seguida, 
começa a dispensar do palco a figuração e é confrontada por Gutrune – que segue sem perceber 
que é, na realidade, Eva-Maria Westbroek; Gutrune é bastante ignorante e manipulável –; faz então 
Gunther/Hernan Iturralde se levantar – o personagem está morto, mas não o ator – e partir dali 
acolhido por Roland Bracht/Hagen; fica a sós com Albert Bonnema/Siegfried e também o desperta, 
pede-lhe o anel e os dois têm um momento afetuoso, agora bastante contido, antes que ele se vá e 
ela fique ali, sozinha, para concluir seu monólogo em forma de concerto. O fim da era dos contratos 
é o fim da era da ilusão – embora num nível mais profundo a representação continue e os atores 
que percebem ser atores passam a ser personagens novamente: Luana DeVol, a soprano, segue as 
instruções do diretor e representa a Luana DeVol que antes se exibia como Brünnhilde.  
 
 
Figura 7: Albert Bonnema percebe ser observado pela platéia [Götterdämmerung, Stuttgart 
2002/2003 – DVD] 
 
4.4. A era dos extremos: Kasper Bech Holten (Kopenhagen, 2003-2006) 
 
Como mencionado, o ciclo de Kopenhagen também conta com uma moldura narrativa, um 
amálgama entre as estratégias de Lehnhoff e Kupfer: o primeiro relacionava o personagem ligado 
à destruição do Walhall, Loge, à narração do ciclo, enquanto no segundo ela estava ligada à 
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elaboração conceitual, oferecendo alguns dos elementos que possibilitavam sua decifração. Na 
produção de Schønwandt, a primeira personagem a vermos no palco é Brünnhilde, que entra em 
uma biblioteca na calada da noite, retira de uma das estantes uma grande caixa, onde há um vidro 
com um antebraço conservado – com uma estranha marca de queimadura em espiral em volta dele 
– e um grande álbum, que começa a folhear. A partir daí, as estantes se afastam e a narrativa 
começa, 50 anos antes, no clube onde estão as Filhas do Reno. A biblioteca é vista novamente na 
última cena de Götterdämmerung, quando Brünnhilde intervém para impedir que Hagen roube o 
anel do corpo de Siegfried. 
 
 
Figura 8: Os eventos do ciclo de Holten são flashbacks a partir da leitura de Brünnhilde (Irene 
Théorin) [Das Rheingold,  Kopenhagen 2009 – DVD] 
 
Todas a história do Anel até o início da cena final de Götterdämmerung, constitui 
flashbacks, lembranças de momentos passados ativadas conforme Brünnhilde avança no 
desvendamento dos arquivos de Wotan; ainda que esteja presente em vários dos acontecimentos 
nesse percurso – rememora, portanto, momentos que viveu, assim como descobre diversos fatos 
que lhe foram ocultados até então; afirmando que ela era a manifestação de sua vontade, parte 
integral dele, e que compartilhava com ela todos os seus pensamentos, suas memórias, seu pai 
mentia.  
Essa moldura apresenta alguns problemas. Seria possível especular que Brünnhilde entrou 
na biblioteca posteriormente ao segundo ato de Götterdämmerung, a última vez que é vista em 
cena; foi buscar os arquivos, portanto, após tramar seu plano de vingança junto a Hagen e Gunther, 
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talvez já arrependida por ter decretado a morte do homem que amava. Porém, Holten decide 
colocá-la em cena também durante a morte de Siegfried, em que os dois se abraçam e se 
reconciliam – aqui, o kitsch tem preferência em relação à lógica dos acontecimentos: por que 
Brünnhilde não recupera o anel naquele momento, e em vez disso permite que o corpo de Siegfried 
seja levado de volta à mansão de Gunther? A consulta aos registros deve ter sido breve, pois o 
tempo que transcorre entre as duas cenas em que aparece no palco não permitiria consultá-los com 
calma. 
Há outros problemas. A moldura não funciona bem para alguns momentos focados também 
no resgate de eventos passados – por que um flashback precisaria de recapitulação? –, 
especialmente no caso da cena das nornas no início de Götterdämmerung, que remonta a 
acontecimentos do ciclo e alguns que o antecedem, como a criação da lança de Wotan e a perda 
de seu olho. É possível que por essa razão as nornas não estejam no palco, dentro da ação do Anel, 
mas junto à platéia, enquanto – em uma auto-referência – exibem os livros que possuem e os 




Figura 9: Num mundo violento, é preciso que Brünnhilde (Irene Théorin) use um revólver para 
impedir Hagen (Peter Klaveness) de tomar o anel [Götterdämmerung, Kopenhagen 2006 – DVD] 
 
De todo modo, Brünnhilde impede Hagen de roubar o anel de maneira pouco comum: 
brandindo um revólver. O universo do ciclo de Holten – que remete a uma leitura do nosso – não 
vê sentido em se parar uma ação pela mera presença de alguém. Enquanto fazia parte do grupo 
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das valquírias – ou seja, de uma ordem sobrenatural, super-humana –, possuía o poder para se 
fazer ouvir no mundo dos homens – e isso remete a uma questão de gênero, quando nos lembramos 
da proposta feminista do ciclo; Brünnhilde só será ouvida ao se impor nos termos deles, por meio 
do uso da violência – novamente o fator a ser eliminado para que uma nova sociedade seja 
construída. Na sequência há uma breve reconciliação com Gutrune – a interação entre elas nesse 
momento é bastante terna, carinhosa: Brünnhilde compreende que a irmã de Gunther foi levada à 
manipulação de Siegfried pela opressão masculina, o centro da narrativa desta produção. 
Holten procura contrapor ao longo do ciclo as formas masculina e feminina de agir no 
mundo, ficando a cargo deste a herança do mundo, a construção da nova sociedade. O fio condutor 
que caracteriza como perversas as ações dos homens e aponta a necessidade de renovação é a 
sequência de ações extremas que são tomadas por eles. No primeiro ato de Das Rheingold 
Alberich, rejeitado pelas Filhas do Reno – impedido de ter prazer com elas – assassina o amante 
das jovens grã-finas, para privá-las também desse prazer, e a partir de seu coração constrói o anel; 
é um cientista, como veremos no laboratório de Nibelheim, e com Mime cria uma máquina para 
se transformar em aberrações – o Tarnhelm. As idéias em torno do design desse anel, assim como 
no ciclo de Kupfer, são importantes para entender o argumento do diretor: ele está atrelado a um 
bracelete; seu envolvimento com o corpo é maior, seu peso se faz mais presente e, quando retirado, 
é possível ver uma queimadura no braço do portador – elas ainda são aparentes em Alberich e 
Wotan nas partes seguintes do ciclo. O uso do anel deixa uma marca irreversível, tanto quanto sua 
gênese – faz sentido que as Filhas do Reno não apareçam no desfecho de Götterdämmerung: não 
há nada para recuperar, o nadador está morto. Na aparição delas no início do terceiro ato estão 
decrépitas, rondando as ruínas do clube onde antes se divertiam, mantendo-se vivas em função da 
nostalgia, da lembrança do amante. 
Wotan, aqui, não difere muito de Alberich mesmo antes de sequestrá-lo e tomar o anel: o 
acordo de se arranjar um casamento entre Freia e um dos construtores de seu novo arranha-céu, e 
a disposição em quebrar o contrato – trata Fasolt e Fafner com desprezo – sinalizam sua falta de 
escrúpulos. O ponto máximo, porém, será o modo como obterá o anel: em sua sala particular de 
tortura, dada a dificuldade em retirar o bracelete contra a vontade do portador, corta com uma faca 
– de modo pouco crível – o antebraço de Alberich, que conservará como souvenir na redoma que 
Brünnhilde descobre em sua biblioteca no início do ciclo. Mesmo depois de entregar o anel – após 
ser seduzido por Erda – Wotan mantém suas atitudes violentas: ao final de Das Rheingold, 
assassina Loge, que sabe demais. Durante a despedida a Brünnhilde em Die Walküre, justamente 
o momento em que usualmente o deus se reconcilia com ela de forma terna, e a beija suavemente 
para selá-la em solo profundo, a empatia é abalada quando ele amputa suas asas com as mãos. Em 
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todos os casos – as duas amputações, a morte de Loge –, o aspecto também irreversível de suas 
ações é destacado, do mesmo modo que no assassinato de Siegmund pelos capangas de Hunding, 
em que coopera com eles; Siegmund, percebendo o papel do pai na emboscada, rejeita a mão que 
ele lhe estende – ele não merece a reconciliação, não merece ser isento de culpa. Não parece de 
todo estranho que esses acontecimentos desemboquem, 50 anos depois em um regime totalitário 
liderado oficialmente por Gunther, mas manipulado por Hagen. 
 
 
Figura 10: O roubo do anel por Wotan (Johan Reuter) exige uma medida extrema: a amputação 
do antebraço de Alberich (Sten Byriel) [Das Rheingold, Kopenhagen 2006 – DVD] 
 
As mulheres, porém, agem de forma cooperativa – Brünnhilde resgata Sieglinde e tem seu 
momento de sororidade com Gutrune – e com coragem – Sieglinde está acordada quando a morte 
iminente de Siegmund é anunciada, e aceita com resignação as ameaças dele em matá-la para 
suicidar-se depois; Brünnhilde decide confrontar Wotan para que Sieglinde possa escapar. 
Comparado ao conjunto das ações do pai no ciclo, a nomeação de Siegfried por Brünnhilde, assim 
como o pedido a Wotan para criar a barreira de fogo parecem integrar um projeto manipulador da 
própria Brünnhilde para mudar o rumo dos acontecimentos a seu favor. 
Sieglinde se torna fundamental no projeto heróico de Wotan, ao retirar a espada do tronco 
da árvore em vez de Siegmund; o papel dele, porém parece ser apenas o de encontrá-la, gerar um 
filho e então morrer. A importância de Siegfried também é bastante diminuída: ele é, para Holten, 
um segundo Siegmund, tão manipulado quanto o pai; seus três momentos de realização heróica 
em Siegfried são negados: Fafner – que mantém forma humana – é morto pelas costas, sentado em 
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uma cadeira junto à mesa de controle da segurança de seu bunker, que operava na tentativa de 
deter o rapaz; Mime consegue tomar o Tarnhelm e o anel das mãos de Siegfried sem esforços e 
sua morte é acidental – tenta emboscar o rapaz pelas costas e ele se vira, assustado, rasgando a 
barriga do pai adotivo com uma arma que não sabe manusear bem. E sente remorso por isso, do 
mesmo modo como fica visivelmente magoado quando Mime lhe diz que nunca o amou, que foi 
criado por ele para atingir um objetivo – a recuperação do anel. O terceiro e mais significativo 
momento, a quebra da lança de Wotan, também é conduzido de outra forma aqui: é o próprio 
Wotan quem parte a lança ao meio, abdicando voluntariamente do poder que lhe resta.  
 
 
Figura 11: Wotan (James Johnson) parte a própria lança ao meio e Holten nega a Siegfried (Stig 
Andersen) sua realização heróica [Siegfried, Kopenhagen 2006 – DVD] 
 
O Siegfried de Holten é um homem fraco num mundo de homens fracos, comuns, onde 
não há lugar para heroísmo. Não é constrastante, portanto, seu comportamento em 
Götterdämmerung, quando abandona a esposa grávida para desbravar o mundo; quando conversa 
com ela ao celular, enquanto bebe o uísque que Gutrune lhe ofereceu, para logo em seguida se 
atirar aos braços dela, por quem já se interessara logo ao adentrar a mansão de Gunther. 
Evidentemente, não há magia de Tarnhelm aqui: é o próprio Gunther quem subjuga e rapta 
Brünnhilde, assim como Siegfried conscientemente a ofereceu em troca do prazer com Gutrune, 
para depois se embebedar com o cunhado. É, afinal, outro produto de uma sociedade machista. 
Para pôr fim à dominação dos homens, um último ato de violência é cometido: Brünnhilde 
retorna à biblioteca e então percebemos que ela se localiza no arranha-céu de Wotan: Waltraute e 
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outras valquírias estão lá, assim como um Wotan bastante envelhecido, que vemos de costas. Ela 
ateia fogo a toda a biblioteca e o incêndio logo se espalha pelo edifício, mas ela desta vez 
sobrevive: fora dali, dá à luz uma nova criança, filha de Siegfried, com quem construirá uma nova 
vida. Brünnhilde não precisa morrer porque desta vez não faz parte da ordem que precisa 
desaparecer – a do patriarcado. Sua forma de decretar o fim dos deuses, porém, é também um ato 
totalitário – o apagamento dos registros sobre a ordem antiga, sua obliteração, pouco diferente do 
assassinato de Loge por Wotan. Este é, porém, um Anel para o mundo de hoje – a ignorância sobre 
os fatos e a queima de arquivo prevalecem, em vez de se cultivar a memória do passado para, com 
sabedoria, evitar sua repetição. Apesar do desfecho emocionalmente apelativo, a nova ordem 
talvez não seja muito diferente da anterior. 
 
4.5. Sexualidade e religiões: André Heller-Lopes (São Paulo, 2011-2012) 
	
A encenação de André Heller-Lopes em São Paulo teve como ponto de partida uma 
análise detalhada não apenas do libretto, mas de uma de suas maiores influências, a filosofia 
de Feuerbach – os folhetos programáticos, tanto de Die Walküre 101  como de 
Götterdämmerung102, trazem como epígrafe e mote “No Amor, está Deus”, citação de seus 
Grundsätze für die Philosophie der Zukunft [Princípios para a filosofia do futuro]. Isso tem 
como consequência tanto uma leitura inventiva acerca das significações do ciclo, tomando 
muitas liberdades em termos de interpretação de frases e indicações, com foco na oposição 
entre as religiões hegemônicas e o aspecto sensual do amor. 
Fricka, de quem Hunding é devoto, encarna a matriz católico-européia, e reflete essa 
herança de uma forma nada inofensiva ou sutil: vestindo uma batina cor de vinho, uma cruz 
que pende da cintura por uma corrente e um medalhão dourado no peito, a protetora da 
instituição do casamento – numa leitura brasileira, imagina-se que seja também guardiã dos 
"bons costumes" – é um padre inquisidor. Sieglinde surge no primeiro ato vestindo burka e véu 
islâmico, escondendo boa parte de sua cabeça e do corpo – seu retorno ao palco na terceira 
cena, sem o véu e com um novo figurino – um vestido branco –, faz notar pela primeira vez 
sua beleza, assim como capacidade de sedução, revelando também um adereço, compartilhado 
																																								 																				
101 HELLER-LOPES, André. (sem título). In: THEATRO MUNICIPAL DE SÃO PAULO. A Valquíria 
(programa). São Paulo, 2011, p.2-4 
102 HELLER-LOPES, André. “Um ‘Anel Brasileiro’” In: THEATRO MUNICIPAL DE SÃO PAULO. O 




com Wotan, Brünnhilde e Siegmund, que indica a relação de sangue entre eles – uma fita 
vermelha amarrada no cabelo. Hunding, playboy homossexual reprimido pelo reacionarismo 
da Igreja Católica submete a esposa à repressão de sua sexualidade, talvez mesmo para 
esconder de vista um corpo que não lhe agrada. O Walhall é representado como o interior de 
uma sala de ex-votos composta de centenas de retratos de fiéis que alcançaram uma graça, de 
esculturas estilizadas de membros e outras partes do corpo – é possível que seja a Sala dos 
Milagres da Igreja de Nosso Senhor do Bonfim –, carregado portanto de uma atmosfera de 
gratidão, de interação positiva entre a humanidade e a crença; simultaneamente, o espaço 
também possui ligação simbólica com a dimensão manipuladora de Wotan – parece ser uma 
fábrica e repositório de seus heróis-escravos conforme o deus monta, a partir de ex-votos 
espalhados pelo cenário, um manequim que representa Siegmund, e o destrói ao se dar conta 
de que, por suas ações, é capaz apenas de gerar seres submissos a si. 
 
 
Figura 12: No segundo ato de Die Walküre, na produção de Heller-Lopes, o Walhall é substituído 
por uma sala de ex-votos [Fonte: http://www.midiorama.com.br] 
 
Já a vestimenta das valquírias, um vestido vermelho sobre uma anágua branca e um 
bolero decorado com fitas de Nosso Senhor do Bonfim, traz estampados na anágua diversos 
ícones religiosos – um trigrama do I Ching, um pentagrama ocultista, a estrela-de-davi judaica, 
um peixe estilizado, símbolo do cristianismo primitivo, e uma cruz, símbolo do moderno, um 
ankh e o olho de Hórus, em referência às religiões egípcias, o símbolo jainista da mão aberta 
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com um círculo em sua palma, a lua crescente acompanhada da estrela, referência ao 
islamismo. Frente a essa pan-religião, o próprio Wotan parece deslocado, ao portar uma 
iconografia civil com sapato, um sobretudo cinza sobre camisa, colete e calças sociais, também 
cinzentos: parece excessivamente secularizado frente aos demais personagens míticos, uma 
figura de poder de ordem majoritariamente administrativa, terrena, e por isso incapaz de 
compreender o que é necessário para que sua angústia chegue ao fim. Wotan só assume uma 
identidade divina quando se torna o Andarilho diante dos olhos do público; depois de invocar 
o foco mágico_, retira o seu sobretudo e vira-o do avesso, revelando um robe dourado – sobre 
o qual há estampas de ícones da mitologia bramanista e do catolicismo ortodoxo russo –, o 
qual torna então a vestir. 
Em resposta ao fundamentalismo, o sincretismo religioso representado pelas valquírias 
e posteriormente por Wotan é tido como um valor positivo, um elemento de progresso em 
relação a uma religiosidade castradora; a transformação do líder dos deuses numa espécie de 
polidivindade ou guru é uma atitude de reparação em relação a um período em que parecia 
iconicamente neutro, permitindo que vicejasse a Inquisição de Fricka que acabaria por vitimar 
seu próprio filho. Porém, em sua conclusão a produção argumenta em prol da independência 
humana em relação a religiões e mitos. Ao final de Götterdämmerung, o incêndio no 
apartamento dos Gibichungos é gerado a partir da própria Brünnhilde: a valquíria se converte 
em tocha e se atira sobre uma pilha de relíquias ligadas à dimensão mítica da produção –, 
máscaras dos boi-bumbá que fazem as vezes de cavalos das valquírias, quadros compostos por 
ex-votos que decoravam as paredes do flat de Gunther – e também objetos de cena ligados ao 
combate, à ação violenta – lanças e escudos das valquírias, revólveres dos capangas de 
Gunther. Aqui, o mundo da agressividade se vai junto com o da religião organizada. 
Concomitantemente ao incêndio imagens de divindades indianas, máscaras de deuses 
africanos, figuras de Buda e Cristo são projetadas sobre uma cortina branca que faz as vezes 
de tela enquanto o tema do Walhall soa pela última vez – a morte dos deuses aqui adquire uma 
expressão literal, com o fim do teísmo. 
Ao mesmo tempo, há uma tensão erótica sempre presente, em especial na entrada das 
valquírias: as guerreiras possuem uma energia inaudita, movendo-se com agilidade pelo palco 
e emitindo gritos de excitação, acompanhadas pelos boi-bumbás e os guerreiros caídos, os 
quais são seduzidos por elas. Vemos alguns corpos nus estendidos no chão – com pinturas de 
padrões ligados a culturas indígenas sobre a pele e máscaras fúnebres sobre os rostos –, que já 
haviam consumado um encontro com a morte carregado de erotismo. Para além do incesto 
entre Siegmund e Sieglinde, Brünnhilde beija o meio-irmão durante a cena em que anuncia sua 
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morte e, no final do terceiro ato, Wotan a beija ardorosamente e percorre as mãos por seu 
corpo, cheio de desejo – para além de indicar um sentimento reprimido, a cena sugere a 
aceitação de uma dimensão humana por ambos, e é justamente da humanização dos deuses que 
Heller-Lopes afirma se tratar tanto o Anel como sua leitura dele. Como Hunding, Gunther é 
homossexual, mas concretiza seu desejo ao beijar Siegfried logo após a subjugação de 
Brünnhilde. Na cena final, Gutrune, Gunther, seus criados e soldados promovem um beijaço 
entre casais hetero e homossexuais.  
A imagem que encerra a produção evoca um elemento comum na interpretação do final 
de Götterdämmerung, a idéia de que o amor seria uma panacéia para os males apresentados na 
tetralogia, a base da nova ordem social que substituiria aquela instituída pelos deuses, expressa 
numa versão descartada do solilóquio de Brünnhilde na qual defende o amor como sua herança 
e solução para os males humanos, conhecida como “final feuerbachiano”; o mote “No Amor, 
está Deus” agora expressa seu sentido pleno: os deuses não são mais necessários – enquanto 
projeção de valores ideais – porque a humanidade finalmente aprendeu a amar. Pelo fato de 
haver uma lacuna sobre o trabalho com os significados em Siegfried, não é possível 
compreender de que modo a questão religiosa seria articulada na passagem de Walküre para 
Götterdämmerung, porém está claro que a nova solução sincrética adotada por Wotan foi 
malsucedida. 
 
4.6. A violação da vida: Alberich e as Filhas do Reno 
 
Como dito anteriormente, em certos aspectos a primeira cena do Anel espelha o ato que, 
em Götterdämmerung, saberemos ter sido a origem de todos os males que precedem a barganha 
de Wotan com os gigantes – a venda de Freia, a encarnação do amor, em troca da fortaleza com 
que consolidará e expandirá seu poder. Wotan – que para adquirir sabedoria bebera da fonte do 
Freixo do Mundo após pagar com um de seus olhos – arrancou um ramo do Freixo para a partir 
dele fazer a lança dos contratos; isso fez com o que a árvore morresse e a fonte secasse, uma 
espécie de novo pecado original cujo dano não pode ser desfeito.  
Da mesma forma, o roubo do ouro do Reno por Alberich em Das Rheingold pode ser lido 
como uma agressão a um elemento fundamental à biosfera – a água –: a extração do ouro é uma 
violação não ao direito de posse, à propriedade privada, mas à própria origem da vida – um ato 




Figura 13: O Reno, como originalmente concebido no ciclo de Kupfer em Bayreuth: um dos 
poucos locais de pureza natural que restam após a devastação radioativa [Fonte: OLIVIER, Der 
Ring des Nibelungen in Bayreuth von den Anfägen bis heute] 
 
O ouro em seu estado potencial, não perturbado por agentes estranhos ao seu ambiente, é 
benéfico ao mundo natural – ao refletir o sol e iluminar as profundezas do rio –, inofensivo – uma 
curiosidade, um brinquedo para as ninfas, conforme aponta Loge nas cenas seguintes –; porém, ao 
ser arrancado de seu ambiente e convertido no anel, perde a sua pureza e se torna um agente 
corruptor – o capital, para Shaw, Chéreau e Herz; a violência, para Kupfer e Holten. Esse é, 
certamente, um estímulo para soluções cênicas e pode ser concretizado das mais díspares formas. 
Originalmente, a produção de Kupfer em Bayreuth apresentava um Reno de águas azuis, 
possivelmente um dos últimos lugares em que a natureza se manteve imaculada, num mundo 
abalado e contaminado por um conflito nuclear – uma raridade, dentre as produções de teatro de 
diretor, ao manter o rio e a construção geral da cena de forma aproximada à do libretto, embora 
também estabelecendo vínculos com a narrativa particular da encenação. Alberich, que vivia nas 
profundezas radioativas da Terra, encontra esse oásis, tenta se integrar a ele – corteja, sem sucesso, 
suas habitantes, que fingem interesse, mas o humilham constantemente – e encontra o ouro em 
estado bruto – puro e inofensivo, cuja função maior é proporcionar alegria às ninfas com seu 
brilho; a cena mantém a luz irradiante que inunda o palco num esplendor dourado, prevista no 
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libretto, e assim preserva também o despeito embutido no ato de Alberich: extinguir a luz do rio 
para privar as ninfas do prazer de banhar-se nela; assim, o início da ação do Anel se dá pela 
profanação de um dos últimos santuários da natureza – e o emprego do ouro, no contexto 
estabelecido pelo conceito da produção, está no uso da força violenta, a conquista do mundo por 
meio da repressão. A gravação audiovisual apresenta um pequeno desvio em um aspecto da 
narrativa: o Reno ali também já está contaminado; o roubo do ouro não macula a natureza intocada, 
mas fere uma comunidade em situação semelhante à de Alberich; o ouro talvez fosse seu último 
bem precioso, e com isso em vista os pedidos incessantes de devolução aos deuses e a Siegfried 
têm sua importância acentuada. 
 
 
Figura 14: O Reno na gravação audiovisual do ciclo de Kupfer, contaminado por material 
radioativo, é banhado a ouro [Das Rheingold, Bayreuth 1991 – DVD] 
 
Quais as implicações, porém, de termos em cena um Reno barrado – impedido, portanto, 
de seguir seu curso natural – pela ação humana para a geração de energia? No ciclo de Chéreau 
em Bayreuth, a industrialização humana já corrompeu a natureza antes mesmo que Alberich 
pusesse os pés ali para cortejar as prostitutas – as Filhas do Reno – que rondam a represa; da 
mesma forma, no segundo ato de Siegfried, o pássaro da floresta está engaiolado – a natureza em 
que o volsungo se aninha para emboscar Fafner, a que lhe dá os direcionamentos para obter sua 
liberdade, já não está livre.  
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Alberich aqui é um operário – na terceira cena sabemos que vem de uma comunidade de 
mineradores, que com o poder do ouro explorará para extrair ainda mais riquezas das profundezas 
da terra: torna-se parte de um processo extrativista devastador, em busca da acumulação financeira 
como forma de compensação para o prazer que lhe foi negado; desprovido de dinheiro, tentara 
seduzir as prostitutas para que conseguisse fazer sexo sem pagar, e por isso é rejeitado. O ouro que 
lhe é revelado em uma câmara da represa já não se encontra em estado puro, mas convertido em 
barras – ou seja, não é mais um elemento natural, inofensivo, já apresenta um aspecto corruptor; 
são corruptoras também as Filhas do Reno, que exibem o tesouro acumulado e tentam Alberich ao 
descrever que o mundo todo poderia ser conquistado com ele. Elas mesmas, porém, são agentes 
menores no contexto maior de exploração de que trata a produção. O roubo do ouro, nesta 




Figura 15: Natureza maculada: o Reno de Chéreau foi barrado para a instalação de uma usina 




O verdadeiro vilão do ciclo de Chéreau é o processo de industrialização e a desigualdade 
de classes resultante dele – e o grande industrial que encontraremos ao final dele é Gunther, o 
corruptor de Siegfried; Alberich – e também Hagen – é apenas um peão no jogo do capital, um 
trabalhador que enriqueceu de repente, um oprimido que, ao ter condições de mudar sua posição, 
passa a ser também opressor – de seu próprio povo. Wotan, representante da monarquia decadente, 
vê em Alberich – após a conquista do ouro, um novo-rico, a burguesia que rapidamente ascende – 
com razão, uma ameaça à manutenção de seu poder. 
Na produção, perecem tanto a monarquia – em Siegfried, com a destruição da lança de 
Wotan, cuja influência já é nula no mundo do Götterdämmerung de Chéreau – quanto a burguesia, 
manipulada e levada à ruína por um filho de operário sedento pela recuperação do poder de que o 
pai provara um dia. Sobrevive ao incêndio na mansão de Gunther, porém, o proletariado, que 
depois de ver se dissiparem as chamas volta os olhos para o espectador: Siegfried deu cabo da 
aristocracia, Brünnhilde dos industriais, mas é o povo, afinal, o herdeiro do mundo e o herói que 
dará forma à nova era. 
 
 
Figura 16: As filhas trigêmeas de Wotan (Catriona Smith, Maria Theresa Ullrich e Margarete 
Joswig) se banham junto à fonte da mansão da família [Das Rheingold, Stuttgart 2002 – DVD] 
 
No Rheingold de Joachim Schlömer para o anti-ciclo de Stuttgart, a ação de todas as cenas 
se passa em um local único: um pátio interno da mansão de Wotan, um empresário – residência 
que ele, a esposa e os cunhados ao final da ópera abandonarão por outra. Por conta da unidade 
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espacial, personagens que originalmente não se econtram aqui podem conviver numa mesma cena. 
Tanto Loge como Fricka estão presentes durante o roubo do ouro por Alberich, mas ela nada 
comunica ao marido no iníco da cena seguinte. A produção tem caráter pós-dramático, o que 
implica na não-coerência – mesmo interna – das ações e em constantes desafios a questões 
estabelecidas no libretto – especialmente porque Schlömer leva a operação de desmitologização 
bastante a sério, colocando as ações na escala do cotidiano.  
 
 
Figura 17: O Alberich (Esa Ruuttunen) insano de Schlömer admira junto ao espelho sua 
imaginária força sobre-humana [Das Rheingold, Stuttgart 2002 – DVD] 
 
O roubo aqui, como na produção de Chéreau, tem seu caráter violador reduzido ao furto de 
propriedade privada – o ouro, desta vez, pertence a Wotan e está alojado na fonte que ocupa a 
parte central do átrio, onde suas filhas trigêmeas por vezes se banham. Alberich é um homem de 
meia-idade– talvez um invasor, talvez funcionário de Wotan – que entra no pátio e tenta seduzi-
las; elas divertem-se com ele e fingem interesse, para depois rejeitá-lo. Quando a luz do sol entra 
por uma grande clarabóia, o fundo da fonte é iluminado e reluz: ali há colares de pérolas, correntes, 
anéis, pratos e taças de ouro, tesouro de seu pai – o roubo é, em parte, fruto do despeito de Alberich 
por conta da rejeição, e também porque ele, um homem louco, de fato acredita no que lhe diz 
Wellgunde: por meio do ouro, especialmente de um anel que se encontra ali, ele terá poder sobre-
humano para subjugar todo o mundo; na terceira cena de Das Rheingold, é visto admirando sua 
nova força junto ao espelho, assim como acreditando piamente conseguir tornar-se invisível, 
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transformar-se em outras criaturas, e agride uma multidão imaginária de servos – a pergunta que 
o diretor implica é: seria um delírio levar a sério a mitologia wagneriana hoje? Há espaço para o 
épico, a grandiosidade? 
O empreendimento de resgate do ouro, portanto, trata da recuperação dos bens de seu 
proprietário original, que o usará para saldar dívidas com o traficante que o chantageia; o desespero 
das jovens é o temor pela punição que receberão. Logo são acolhidas por Loge e pelos tios e 
embrulhadas em cobertores, mas ao final da ópera são abandonadas na mansão quando a família 
parte. Tudo ganha, aqui, dimensões domésticas. Porém, há produções em que, embora a ação seja 
ambientada no passado recente – os anos 1920, por exemplo – os acontecimentos no início do 
ciclo são significativos em grande escala, embora de maneira distinta. 
Na produção de Holten, o cenário da primeira cena do Anel é o fundo de uma piscina vazia 
em um clube, transformada em sala de bar, onde ao final da madrugada três jovens grã-finas 
dançam e bebem vodka – novamente um ambiente social, não elemental, e o contexto e 
implicações da cena são bastante distintos, embora ligados ao argumento da encenação de 
Kopenhagen. Desta vez, não é Alberich quem invade o ambiente delas; ele, um frequentador de 
meia-idade do clube – também rico, portanto –, já estava sentado em uma poltrona ali, bebendo, 
enquanto elas vêm de uma área externa, descem as escadas e se dirigem à mesa de bebidas; ele as 
observa, deliciado, e puxa conversa.  
A reação das Filhas do Reno é de riso – ele é pelo menos 20 anos mais velho do que elas, 
albino e deformado, possuindo uma grande marca de queimadura na face esquerda –, porém elas 
o incentivam ao flerte; ele se abastece de vodka e tece galanteios – precisa beber demais para ter 
coragem de se aproximar de uma delas, e a embriaguez atrapalha seus movimentos, impedindo-o 
de subir as escadas com agilidade103. Ela se aproveita de sua dificuldade e rapidamente se dirige à 
área superior, escapando a seu alcance; outra das jovens o atrai, exibindo suas belas pernas, ele se 
aproxima e se acomoda em uma poltrona próxima a ela, que se senta sobre seu colo, faz alguns 
carinhos e elogios para depois repudiá-lo, explicitando o quão repulsiva é sua aparência; ele, 
ofendido, bebe mais para recuperar a compostura. A terceira vem a seu encontro, bebe com ele, 
permite carinhos em seu rosto, beijos em suas mãos, deixa que ele a agarre, apalpe seus seios, 
beije-os também, desvencilha-lhe dele um pouco para abaixar suas calças, criando a expectativa 
de oferecer sexo oral, mas tudo o que a jovem faz é jogar vodka dentro de suas ceroulas, e se 
afastar rindo para se juntar às irmãs. Está claro que tudo é um jogo para humilhá-lo; no alto, longe 
																																								 																				
103 No libretto, o fundo do Reno possui rochas escorregadias que Alberich tem dificuldade para escalar; as 
ninfas, dotadas de cauda e nadadeira, se aproveitam da situação para se afastar dele, fugir de seus abraços. 
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de seu alcance, elas escarnecem dele, que a esse ponto está aos prantos e bebe ainda mais – em 
vez de doses em um copo, passa a beber grandes goles diretamente de garrafas; bêbado e raivoso, 
quebra uma delas nas costas de uma das poltronas e cai ao chão. O que há até aqui, basicamente, 
é uma adaptação das rubricas do libretto para o novo contexto; mantém-se a idéia de um indivíduo 




Figura 18: Em vez de ouro, o bem precioso das Filhas do Reno de Holten é um nadador, seu 
amante [Das Rheingold, Kopenhagen 2006 – DVD] 
 
Logo amanhece e descobrimos por que elas estavam tão cedo por ali: é o momento em que 
seu amante chega para nadar nu na piscina ao lado. Elas o observam por uma divisória de vidro e 
exaltam suas qualidades, enquanto Alberich começa a se levantar, ainda choroso e agora 
enciumado, e pergunta o que há de tão especial no rapaz. A resposta provavelmente envolve suas 
proezas sexuais, pois uma das irmãs pede que se calem e as repreende, seus gestos exigindo decoro; 
outra, porém, se aproxima de Alberich e, a voz baixa, revela sua maior qualidade. Logo as três 
voltam, alternadamente, a escarnecer dele e a exaltar o nadador. Enciumado, sobe até a beira da 
piscina onde o rapaz nada, com garrafa de vodka quebrada numa das mãos, mergulha e a usa para 
matá-lo. Água da piscina se tinge de sangue e Alberich ressurge com o coração do nadador nas 
mãos. 
Ao amaldiçoar o amor, Alberich assassina o rival por despeito para privar as garotas do 
prazer que lhes proporciona, uma vez que não poderá desfrutar do amor delas – análogo à situação, 
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no libretto, em que o nibelungo também o faz para que as ninfas não possam se banhar na luz do 
ouro, mas também bastante conectado ao conceito do ciclo de Holten: a grande motivação do 
nibelungo é coibir a vida sexual livre das mulheres por quem está atraído. Não há conexão visual 
entre o homicídio e a criação do anel – um bracelete, nessa produção – portanto o coração do 
nadador não está envolvido em seu desenvolvimento. O bracelete é uma invenção que desenvolve 
no laboratório que divide com o irmão Mime, onde desenvolvem experimentos genéticos e um 
dispositivo de metamorfose – o Tarnhelm, que funciona apenas quando conectado a uma grande 
gaiola. 
O ato, porém, não é gratuito em termos narrativos: o elo que pode se estabelecer entre o 
bracelete e a primeira cena é a renegação do amor; Alberich, desiludido e manchado pelo 
assassinato, torna-se ganancioso. A morte do nadador é o grande evento de violência machista que 
tematicamente precede todos os outros do ciclo – em que justamente a opressão das mulheres é o 
grande mal a ser extinto. 
 
 
Figura 19: O assassinato do nadador é o primeiro grande ato de violência machista na produção 
de Holten [Das Rheingold, Kopenhagen 2006 – DVD] 
 
4.7. O herói domesticado e o conflito de gerações: Mime e Siegfried 
 
Siegfried é provavelmente o personagem do Anel mais injustiçado pelo teatro de diretor – 
em grande parte – devido à recepção de Wagner contaminada pela apropriação que a propaganda 
nazista fez de suas obras, somada à afirmação de Wagner de que ele representaria o protótipo do 
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homem do futuro – à hipótese de que o volsungo encarnaria um ideal de raça ariana, um modelo a 
inspirar os jovens alemães, afirmação duplamente incorreta: em primeiro lugar porque anacrônica, 
uma vez que Wagner somente teve contato com as teorias de supremacia ariana de Houston 
Stewart Chamberlain – que se tornaria seu genro – em 1881, quando a composição da partitura de 
Parsifal já estava bastante avançada e cinco anos depois da estréia do Anel completo em Bayreuth; 
tarde demais, portanto, para influenciar qualquer dos librettos wagnerianos.  
É também incorreto pensar em Siegfried como modelo – ainda que Wagner o afirmasse – 
porque o próprio decorrer da narrativa o denuncia enquanto herói falhado – como o pai, mas não 
da mesma forma: ele contribui para o avanço da trama do Anel com quatro grandes feitos. Três 
deles são mais comumente reconhecidos: a derrota de Fafner e recuperação do anel, a quebra da 
lança dos contratos de Wotan – pondo fim a seu poder e influência sobre o mundo – e o despertar 
de Brünnhilde do sono mágico em que havia sido selada. 
Porém, há uma ação que antecede essas e é essencial para que sejam realizadas: a 
restauração da espada Notung, destruída pela lança de Wotan em Die Walküre; todo o primeiro 
ato de Siegfried conduz a essa realização: criado por Mime, ele exige a feitura de uma espada 
resistente o suficiente para não se partir sob sua força sobre-humana – o que o nibelungo jamais 
consegue fazer; tem consciência de que a única espada que resistiria ao uso por Siegfried é Notung, 
forjada pelo próprio Wotan, mas ele não consegue restaurá-la de forma alguma. A decepção do 
rapaz com mais uma arma oferecida por Mime – que novamente se parte com facilidade – o leva 
a questionar abertamente as alegações de paternidade do nibelungo e dessa forma à descoberta 
tanto da identidade de seus verdadeiros pais – Sieglinde e Siegmund, cujo nome não é revelado a 
ele – quanto da existência de Notung, cujos estilhaços Mime apresenta como prova de que contava 
a verdade sobre a origem de Siegfried que, empolgado com a descoberta, exige que a espada seja 
reforjada para que possa abandonar o lar do nibelungo. 
Ele abandona a caverna em que vivem e, quando retorna, descobre que Mime – o qual 
nesse ínterim, por orgulho de seu conhecimento e desprezo em relação ao disfarce de Andarilho 
de Wotan, desperdiça a oportunidade de descobrir como Notung poderia ser reforjada – não havia 
avançado no empreendimento; decide então que ele mesmo levaria a cabo a tarefa – incapaz de 
aprender as técnicas que Mime lhe ensinava, desenvolve a sua própria, instintivamente, e não 
apenas recria a espada, mas a torna mais poderosa do que antes, capaz de superar a lança de Wotan 
que a estilhaçara anteriormente. 
O momento é importante não apenas pela preparação das conquistas que fará ao longo dos 
atos seguintes, mas pela forja em si – conseguir restaurar a espada significa ultrapassar a habilidade 
de ferreiro de Mime, o que não deve ser subestimado: o nibelungo é um especialista na 
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manipulação de metais – em Das Rheingold, conta a Wotan e Loge como anteriormente ele e o 
restante de seu povo fabricavam jóias antes de sua escravização por Alberich – e se orgulha de seu 
conhecimento: logo no início de Siegfried afirma que, se era incapaz de reunir os pedaços de 
Notung, ninguém mais poderia fazê-lo. Seu maior problema, porém, evidenciado quando tenta 
expulsar da caverna o Andarilho, é que acredita já ter acumulado conhecimento suficiente e nada 
mais lhe seria necessário saber; portanto, é incapaz de inventar ou experimentar procedimentos 
novos. 
A obtenção da espada é, assim, o primeiro grande passo de Siegfried em sua jornada rumo 
ao mundo adulto – onde enfrentará perigos ao tentar aprender a sentir medo, em tese essencial para 
sua sobrevivência –, que culminará com sua iniciação sexual com Brünnhilde após o fechar das 




Figura 20: No Anel de Chéreau, Siegfried (Manfred Jung) restaura Notung em um forno 




A redução da importância ou do aspecto heróico de Siegfried pode, caso o diretor 
identifique a relevância desse ponto, começar pela negação de seu mérito na restauração de 
Notung: é o que faz Chéreau no Anel do Centenário em Bayreuth. Nessa encenação, Mime é 
incapaz de cumprir a tarefa porque é um ferreiro artesanal, empobrecido pelo processo de 
modernização: a única forma de forjar Notung novamente é colocá-la num forno industrial, de 
funcionamento automático, que Wotan traz pessoalmente durante seu confronto com o nibelungo: 
o aritocrata decadente o faz porque deseja o próprio fim, a destruição do próprio poder – rivalizado 
pela burguesia em ascenção devido à Revolução Industrial; assim, é Wotan o responsável pela 
quebra da própria lança, embora não realize o ato de forma direta e literal como na produção de 
Holten. 
Há, porém, outras soluções possíveis: a mais influente é sem dúvida a de Jossi Wieler e 
Sergio Morabito em Stuttgart – utilizada por Kasper Bech Holten em Kopenhagen, Claus Guth em 
Hamburg, Michael Schulz em Weimar – que, no processo de desmitologização radical promovido 
por diretores associados a abordagens pós-dramáticas, reduz o escopo da ópera a uma tragicomédia 
de âmbito doméstico, especialmente em seu primeiro ato. Nesse sentido, o contexto da ação 
apresentada por Wagner é reduzido a sua essência mínima: a relação entre um homem de classe 
média e seu filho adotivo adolescente – o qual vive com ele um conflito de gerações intenso, a 
ponto de detestá-lo, expressando grande alegria ao descobrir ter sido adotado. Gostaria de discutir 
aqui a forma como essa reconfiguração é trabalhada pelo texto cênico em Stuttgart e Kopenhagen 
– as duas produções partem da mesma premissa, com o uso de alguns recursos semelhantes, para 
obter resultados bastante distintos nas duas montagens, diretamente relacionados aos conceitos de 
produção que as norteiam. 
No texto wagneriano, a ação se passa na caverna de Mime, que está pensando em seu plano 
para matar Fafner e obter o anel, simultaneamente forjando uma nova espada para Siegfried – 
embora já tenha o pressentimento de que será em vão, e o resultado mais um objeto que, frente à 
força descomunal do rapaz, se partirá facilmente; as batidas ritmadas que faz com seu martelo 
sobre a espada, posicionada sobre uma bigorna, cumprem também função musical, servindo de 
acompanhamento percussivo à orquestra nos momentos que marcam o início e o fim de seu 
monólogo. Em Kopenhagen, estamos em uma pequena casa de classe média dinamarquesa dos 
anos 1960: depois de terminar de martelar uma lâmina Mime sobe por uma escada e se senta à 
mesa, consulta um livro de filatelia e faz anotações; enquanto descreve a situação de Fafner, que 
repousa sobre o tesouro acumulado, seu plano de manipular Siegfried e a necessidade de restaurar 
Notung, ilustra sua narrativa com objetos ordinários do cotidiano – respectivamente um bule de 
chá, um prato que posiciona embaixo dele, uma xícara e um lápis, que parte com as mãos ao 
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mencionar a impossibilidade de consertar a espada; a segunda série de marteladas é substituída 
pelo apertar de teclas de uma máquina de escrever. Na produção de Wieler e Morabito, o cenário 
é o de uma casa maior, porém visivelmente mais pobre, nos dias atuais: Mime, vestindo um 
avental, está junto ao fogão, colocando em duas vasilhas – uma para si, outra para Siegfried – o 
doce que acabou de preparar, coloca-as junto à janela e a abre, para que o doce esfrie. Volta ao 
fogão e se espanta ao derrubar a tampa de uma panela. Despeja vinagre, azeite, mostarda, sal e 
molho inglês em uma vasilha de alumínio, apanha-a e, caminhando até uma cadeira, começa a 
misturar bem os ingredientes. Deposita a vasilha sobre a mesa da sala, retorna ao fogão, apanha 
com cuidado – e o auxílio de uma toalha: está bem quente! – a panela cuja tampa derrubara há 
pouco, carrega-a até uma tina e despeja ali a água que continha; pousa a panela sobre a mesa da 
sala, ao lado da vasilha de alumínio, apanha um balde localizado embaixo da bancada de cozinha, 
põe o balde ao lado de uma cadeira e senta-se nela. Tomando o cuidado de estender uma toalha 
sobre seu colo para não se sujar, Mime tenta apanhar uma batata com a mão, que recolhe 
rapidamente – está quente!! –, pega novamente a batata e começa a descascá-la, jogando as cascas 
no balde, e cortá-la, despejando as fatias na vasilha de alumínio, tarefa que termina bem a tempo 
de bater com a faca na vasilha para acompanhar a orquestra – o que demonstra o nível de 
datalhamento da Personregie de Wieler –, para depois seguir descascando batatas. Como se vê, a 
solução dos diretores é a de reduzir todas as ações ao nível mais trivial possível. 
 
 
Figura 21: Mime (Bengt-Ola Morgny) se apavora, enganado pela travessura com o casaco de 
peles [Siegfried, Kopenhagen 2006 – DVD] 
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Na sequência, Siegfried chega – originalmente, acompanhado por um urso, que ameaça 
atiçar contra Mime, mas o animal não tem lugar no mundo domesticado dessas produções: Wieler 
faz Siegfried entrar vestindo um casaco de peles e duas tochas, com as quais cutuca jovialmente 
Mime, fazendo que com que ele ande de costas e caia de joelhos ao chão; bate as mangas, grandes 
demais para ele, contra o pai sem grande força, e joga o casaco em cima dele. Holten tranforma a 
solução em uma pele de urso, porém desta vez posiciona Siegfried por detrás da porta de entrada, 
pregando um susto no pai adotivo ao fingir que trazia para casa um urso real; adentra a sala às 
gargalhadas ao revelar a farsa, e entra na casa jogando no chão a pele, e depois seu casaco; dirige-
se à geladeira e abre uma cerveja, enquanto o pai joga a pele porta afora. 
 
 
Figura 22: Mime (Heinz Göhrig) oferece uma espada de brinquedo a Siegfried (Jon Fredric West) 
[Siegfried, Stuttgart 2002/2003 – DVD] 
 
Siegfried, então, pergunta sobre a nova espada prometida – que quebra com facilidade, e 
então repreende em fúria o nibelungo, que o repreende por sua ingratidão; depois, ele lhe oferece 
um cozido; Siegfried o rejeita e derruba de sua mão com um tapa. Em Stuttgart, Mime se dirige à 
porta da esquerda, pega uma espada de brinquedo e a traz por trás das costas, como uma supresa, 
que oferece ao filho como se um grande presente, e evidentemente não compreende quando ele 
diz que a arma não é adequada, e o espeta com ela por debaixo do sovaco; Mime parece magoado 
com a rejeição do presente, que Siegfried prontamente passa a desmontar até partir a lâmina de 
madeira em duas com uma joelhada, enquanto Mime está caído sobre um baú. Irritado e 
contrariado, Siegfried corre de encontro à parede e começa a socá-la. Enquanto o pai adotivo se 
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livra do casaco – jogando-o para fora pela porta –, Siegfried apanha a vasilha de alumínio e começa 
a misturar as batatas ao molho; quando Mime sugere que ele se sirva, pois havia preparado 
justamente para ele, o filho sorri sarcasticamente e atira as batatas ao chão. O pai está visivelmente 
magoado, e Siegfried segue com provocações, colocando o pé direito sobre a mesa e aguardando 
a reação de Mime. Em Kopenhagen, Siegfried também coloca o pé sobre a mesa da cozinha, mas 
sem a intenção de incomodar o pai, que irritado dá um leve tapa em seu sapato para que se sente 
com bons modos. O presente que Mime oferece a Siegfried é uma grande faca para corte de carnes; 
ele se decepciona ao vê-la e a quebra, separando as partes com as mãos; Mime fica assustado com 
sua reação e força, segura incrédulo as duas metades da lâmina enquanto Siegfried sobe a escada 
em espiral que leva a seu quarto, recolhe suas roupas sujas e as atira escada abaixo sobre Mime; 
enquanto ele as recolhe, o rapaz deita sobre sua cama e começa a ler gibis. Desce à cozinha, o pai 
lhe oferece o cozido, mas ele apenas se desvencilha e vai ao fogão preparar um sanduíche. 
Mime, então, se lamenta copiosamente, relembrando a Siegfried de como o criou com 
carinho e dedicação. Na produção de Holten, cansado de ouvir a ladainha sempre repetida, o rapaz 
retorna ao quarto, à cama e ao quadrinhos, mas por fim se apieda de Mime – a essa altura sentado 
à mesa, uma mão segurando um copo d'água e a outra sobre a testa, aparentemente desconsolado 
–, desce as escadas, puxa uma cadeira e se junta ao pai para conversar – Mime, ao perceber, muda 
rapidamente de humor: estava fingindo o choro e os lamentos. Siegfried diz ao pai que não gosta 
dele, como um desabafo, e ele se irrita profundamente. Durante o lenga-lenga do pai, Wieler faz o 
seu Siegfried imitá-lo com boca: definitivamente não se importa com ele; para se acalmar o pai 
começa a dobrar sua toalha – a que usara para proteger o colo enquanto descascava as batatas, e 
que enfiara no bolso quando o filho chegou – de forma neurótica, passando a mão sobre ela para 
deixá-la bem lisa. Siegfried coloca as mãos sobre a cabeça, aparentemente arrependido, pega o 
balde e começa a recolher as batatas que jogara no chão, enquanto Mime se lamenta de forma 
bastante afetada. Quando Siegfried começa a dizer que não suporta o pai, Mime chora – com 
mágoa sincera. O rapaz continuará provocando o pai, contrariando suas tentativas de colocar prato 
e talheres em ordem sobre a mesa, despejando uma quantidade imensa de catchup sobre a comida; 
depois retirará um pacote de maconha do bolso e preparará um cigarro, enquanto Mime observa 
incrédulo, as mãos em concha sobre a boca, vira-se de costas para ele e volta a chorar. 
Embora a abordagem dos dois diretores seja em essência parecida – Holten inspirou-se em 
Wieler – em lidar com os mesmos estímulos do libretto, é importante demarcar as diferenças em 
suas implicações: a produção de Kopenhagen, como tradicionalmente realizado, se coloca a favor 
de Siegfried neste momento – é um rapaz distraído, desleixado, e mesmo com as brigas gosta do 
pai. Apesar de comemorar efusivamente quando descobre ser adotado, é Siegfried quem, no 
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segundo ato, ficará profundamente magoado ao ouvir que Mime na verdade o odeia e deseja matá-
lo: em oposição ao texto wagneriano, a morte deste será acidental e o filho adotivo demonstrará 
visivelmente seu remorso, mesmo ao saber que durante toda a sua vida estava sendo manipulado 
– o que está relacionado à operação de enfraquecimento do ímpeto e realizações heróicas do 
volsungo. O Siegfried de Kopenhagen – até antes de engravidar Brünnhilde, ao menos – é um 
personagem por cujo caráter há simpatia, embora sua dimensão heróica seja anulada. 
Na montagem de Stuttgart, porém, a criação de Siegfried não foi instrumental, um meio 
para se atingir como fim a recuperação do anel – Mime de fato ama e se preocupa com ele; é um 
homem neurótico e emasculado, incapaz de conter o descontrole emocional do filho, que o domina 
fisica e psicologicamente e o agride em momentos de fúria; a tentativa de matá-lo no segundo ato 
deriva de seu desespero por não conseguir lidar com ele, um monstro mimado que saiu de seu 
controle e só conterá seu ímpeto agressivo conforme direcionar sua atenção e energia para 
conquistar Brünnhilde.  
De todo modo, ambas as produções comentam com ironia e distanciamento o que Wagner 
pretendia ilustrar como fúria heróica – a impaciência e o sentido de urgência do homem do futuro, 
incomodado com o universo limitado dos ensinamentos do pai e da caverna onde cresceu, ansioso 
por desbravar o mundo; onde a ópera romântica projetava grandiosidade, o teatro de diretor projeta 
o ordinário e a pequenez do homem moderno. A jornada do herói é reduzida a sitcom num mundo 
cujos horizontes foram também reduzidos; onde não faz sentido espelhar-se nela.  
 
Figura 23: Mime (Heinz Göhrig) cai em prantos frente à rejeição de Siegfried (Jon Fredric West) 
[Siegfried, Stuttgart 2002/2003 – DVD] 
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5. Ponto sem retorno? 
 
 
Figura 1: Senta (Anja Kampe), mulher dos dias de hoje obcecada pelo passado – uma amante do 
teatro de ilusão? [Fonte: Ópera Estadual Bávara] 
 
Götterdämmerung não foi a única ópera wagneriana em que Peter Konwitschny articulou 
um comentário metatextual. Sua encenação de Der fliegende Holländer em Munique apresenta 
um argumento que pode ser interpretado como defesa da liberdade de encenação – embora 
Konwitschny negue ser adepto do teatro de diretor e alegue que a natureza de suas produções não 
se encaixa nele104. O primeiro ato se passa num porto sombrio norueguês, como se esperaria de 
uma produção do século XIX. De fato, exatamente como se esperaria de uma produção do século 
XIX: o cenário é formado por um panorama – uma pintura de um mar tempestuoso – e por adereços 
bidimensionais de madeira pintada, representando rochas e árvores. Daland e sua tripulação, 
vestindo gorros de lã e agasalhos de material sintético, parecem um pouco deslocados nesse 
																																								 																				




ambiente, mas o figurino do Holandês certamente pertence ao teatro de ilusão – ao contrário da 
cena entre Siegfried e Brünnhilde no Götterdämmerung de Stuttgart, porém, a composição não é 
satírica: tudo parece bastante sóbrio, diretamente saído de alguma produção alemã reciclada ou da 
Ópera Metropolitana de Nova York. 
 
 
Figura 2. Senta (Anja Kampe) aceita o vestido presenteado pelo Holandês (Alan Titus) [Fonte: 
Ópera Estadual Bávara] 
 
No segundo ato, porém, a ação se transporta para os dias de hoje, em uma sala de spinning 
naturalista, cuja brancura remete à assepsia, em oposição à escuridão e sujeira do porto do primeiro 
ato – a oposição entre o contemporâneo e aquilo que o efeito de contraste da produção nos leva a 
julgar  arcaico, porém, não é maniqueísta: assim que a cortina se abre, a platéia é imersa em uma 
luz cegante: possivelmente uma referência ao usual choque de uma produção nova de teatro do 
diretor, especialmente em suas modalidades pós-dramáticas. As frequentadoras da academia estão 
horrizadas com a obsessão de Senta (Figura 1) pela lenda do Holandês Voador e sua promessa de 
redimir uma pessoa que certamente não é real – no mundo contemporâneo, em que a presença e 
crença em histórias como essa está cada vez mais banida do cotidiano, especialmente nos grandes 
centros urbanos, a postura de Senta parece ainda mais deslocada e histérica. Quando ela – em 
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roupas de ginástica – e o Holandês se encontram ele é quem parece fora de lugar – como Siegfried 
ao adentrar o "palácio" de Gunther na produção de Stuttgart: porém, desta vez é Senta quem cede 
ao passadismo e, ao aceitar a mão do Holandês, passa a trajar o vestido de noiva bastante amassado 
que ele tira de um baú – algo que nem uma noiva do século XIX usaria (Figura 2) –, a expressão 
de seu desejo por escapar à sua realidade, reviver um passado idealizado – é significativo que o 
símbolo utilizado para isso seja um figurino do teatro de ilusão. A relação, porém, não tem 
condições de durar, e no terceiro ato – em que a tripulação de fantasmas entra em atrito com os 
locais em um bar – Senta se suicida com um tiro de revólver, mas antes disso acende o pavio de 
um barril de pólvora, levando todos consigo. Som de explosão, a música se interrompe. Os ultimos 
compassos não são tocados pela orquestra, mas reproduzidos a partir de uma gravação audiofônica, 
que soa baixa e distante...  
O teatro de ilusão e o teatro de diretor são inconciliáveis, e a tentativa de colocá-los em 
diálogo – ou de aprisionar a modernidade e travesti-la sob uma roupagem arcaica, de fugir das 
discussões contemporâneas – tem consequências artísticas explosivas. É possível dizer que nos 
encontramos agora diante de um ponto sem retorno: que o paradigma da encenação transparente 
está condenado e viveremos o primado do diretor que hoje, nos palcos alemães, passou a ter 
hegemonia, por bem ou por mal – e, embora a Alemanha ainda seja seu eixo central de 
inventividade, já se firmou pelo continente europeu e começa mesmo a atravessar o oceano, 
conforme desponta o interesse em mais países por experimentos que recebem avaliações positivas 
da crítica especializada, assim como promover alguma novidade em um repertório operístico que 
se encontra há décadas congelado. 
O percurso de seu desenvolvimento é um jogo de disputa de paradigmas: até o final do 
século XIX, o estilo de representação do teatro de ilusão era compreendido como o único possível 
– e naquele momento a própria a noção de direção cênica que se tem hoje, era ainda incipiente –, 
sem que houvesse o desejo, possivelmente nem mesmo a necessidade, de optar por uma via 
diferente: a concepção vigente era de que a encenação nada mais é do que uma literalização do 
libretto como canal mediador entre o público e a música. A partir das propostas de Adolphe Appia 
e dos outros visionários da virada do século, surgiu uma linha de possibilidades não-naturalistas; 
e nos anos 1920, houve fagulhas de curta duração de outras abordagens cênicas, ligadas às 
vanguardas artísticas de então – em ambos os casos, porém, isso ainda constituía iniciativas 
isoladas, com variável grau de sucesso e aprovação crítica.  
Para que as práticas de direção autoral fossem enfim incorporadas e passassem a fazer parte 
do sistema operático como procedimentos não apenas toleráveis, mas comuns, até mesmo dignos 
de celebração, era necessária a chegada de novas gerações de produtores e diretores artísticos nas 
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casas de ópera que, por pertencerem a outro momento histórico e cultural, possuiriam outra visão 
do papel da direção e do design cênico na produção de dramas musicais –, então a partir de uma 
cisão interna, movida por algum cataclisma ideológico que obrigasse a comunidade a rever 
radicalmente sua prática.  
 
 
Figura 3: Na produção de Peter Hall, Wotan (Siegmund Nimsgern) invoca o fogo para proteger 
Brünnhilde (Jeannine Altmeyer) [Fonte: FAY, The Ring: Anatomy of an Opera] 
 
A apropriação da música de Wagner pela propaganda nazista, assim como a associação de 
Winifred, Wieland e Wolfgang com Hitler e o partido mudaram a ordem das coisas quando a 
Segunda Guerra Mundial terminou, criando as condições para o primeiro grande marco disruptivo: 
a estética Neu Bayreuth inaugurada em 1951, um desenvolvimento da tendência abstrata de Appia 
– estava cronologicamente defasada, portanto – na intenção de despolitizar o festival e a recepção 
de Wagner. Na RDA, por outro lado, o empreendimento de salvar Wagner para os alemães segue 
na via contrária, buscando politizá-lo. Em ambos os casos, a recepção inicial não foi positiva. 
Porém, já nos anos 1960 a proposta de Bayreuth se tornou bem-aceita e o festival passou a ser 
centro de referência em produção operística. Após a morte de Wieland e abertura do teatro para 
outros diretores há uma abertura para produções social realistas, com o Tannhäuser de Götz 
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Friedrich e o Anel de Boulez, o que impulsionou sua propagação pela República Federativa da 
Alemanha e outros países europeus.  
É importante lembrar que, passado o escândalo de seus anos iniciais, essas encenações de 
caráter hermenêutico passaram a ser elogiadas pela crítica –  e isso mudou tudo. A montagem do 
Anel que em 1983 sucedeu a de Chéreau em Bayreuth, dirigida pelo inglês Peter Hall e regida 
por Georg Solti, sofreu forte rejeição da crítica – atacada justamente por não possuir um 
conceito interpretativo e pela ausência de Personregie. Hall tentava restaurar ao palco a 
dimensão fantástica e mitológica do ciclo, no intuito de liberar a platéia de uma visão que 
interferisse na obra105 , e mesclando diferentes abordagens de encenação: teatro de ilusão 
naturalista – para a cena das Filhas do Reno, por exemplo, foi colocado um tanque d’água 
sobre o palco e um jogo de espelhos que dava a impressão de que as ninfas estavam de fato 
submersas –, abstrato – utilizou-se o recurso do palco vazio e de um anel central, que remetia 
à primeira produção de Wieland Wagner para Bayreuth (Figura 3), nas cenas relacionadas aos 
deuses (na segunda e quarta cenas de Das Rheingold, segundo e terceiro atos de Die Walküre, 
terceiro ato de Siegfried e prelúdio de Götterdämmerung) – e mesmo arcaico – o Walhall era 
representado por uma pintura no pano de fundo.  
 
 
Figura 4: A cenografia de Rosalie para a produção de Alfred Kirchner presta homenagem aos 
estilo visual de Wieland Wagner [Götterdämmerung, Bayreuth 1997 – DVD] 
																																								 																				




Dois outros ciclos de Bayreuth – o de Alfred Kirchner com regência de James Levine, em 
1994, e o de Tankred Dorst com direção musical de Christian Thielemann, em 2006 – também 
procuravam homenagear o período Neu Bayreuth ou retomar algo do seu estilo –o que é uma 
forma de recusa a um posicionamento enunciativo definido, como faziam Wieland e Wolfgang. 
Ambos foram negativamente criticados, como Hall, pela falta de uma interpretação elaborada e de 
caracterização dramática, com direção de atores solta e pouco criativa: no ciclo de Kirchner, a 
designer Rosalie foi mais reconhecida pelo trabalho do que o diretor cênico, por seus cenários em 
parte baseados nas produções de Wieland, com uma roupagem modernizada, e em parte no teatro 
japonês, e figurinos inspirados pela técnica do origami – com alguns resultados grotescos, como 
as calças extremamente largas de Brünnhilde e as demais valquírias.  
 
 
Figura 5: O terceiro ato de Die Walküre na encenação de Tankred Dorst, criticada pela palidez 
de idéias autorais [Bayreuth 2010 – DVD] 
 
Já Dorst concentrou-se em expressar a idéia de que o mundo contemporâneo convive com 
os deuses do ciclo, idéia que foi trabalhada de maneira pobre, sem grandes consequências: pessoas 
são vistas em atividades mundanas enquanto a trama se desenrola, andando de bicicleta e movendo 
pilhas de entulho, mas com rara interação – no prelúdio do primeiro ato de Die Walküre, em um 
salão abandonado, um menino puxa o cobertor que oculta uma Sieglinde imóvel, sentada em uma 
cadeira – ou mesmo dar-se conta dos acontecimentos. Nessa produção os figurinos de Bernd Ernst 
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Skodzig para os deuses, nibelungos, gigantes, ninfas e nornas também faziam referência tanto aos 
de Wieland como os de Thomas Richter-Forgách para o ciclo de Melchinger em Kassel. 
 
 
Figura 6: Na montagem de Zambello, Mime (David Cangelosi) vive em um trailer junto a um 
ferro-velho e uma estação de energia [Fonte: Ópera de San Francisco] 
 
O principal fator de rejeição dessas produções não reside, porém, em suas características 
intrínsecas, mas no fato de terem sido realizadas "fora de seu momento", quando as expectativas 
da crítica já haviam mudado e as encenações conviviam, por exemplo, com o Holländer de Harry 
Kupfer (1978), o Tristan de Heiner Müller (1993) e o Meistersinger de Katharina Wagner (2007) 
– e é preciso destacar que esse momento depende também do local onde se realiza a encenação: 
nos Estados Unidos ainda há resistência a produções que não se enquadrem como teatro de ilusão, 
que recebem o rótulo de "Eurotrash". Contudo, mesmo ali o cenário já vem aos poucos se 
alterando, especialmente em duas casas sob a direção artística de Plácido Domingo: em 2006, a 
Ópera Nacional de Washington estreou o Das Rheingold de seu "Anel americano", dirigido por 
Francesca Zambello106 – outra produção de difícil classificação, com cenários que mesclam o 
símbolo e o naturalismo, como nas produções de Herz, Friedrich e Melchinger dos anos 1970, e 
																																								 																				
106 Die Walküre estreou em 2007 e Siegfried em 2008. Com a crise financeira, porém, a produção de 
Götterdämmerung foi suspensa – a temporada 2009-2010 oferceu apenas uma versão de concerto – e 
realizada pela primeira vez em 2011 na Ópera de San Francisco, que apresentou também as óperas 
anteriores. O ciclo completo será encenado pela primeira vez em Washington em 2016. 
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abordagem desmitologizante, atualizada para a América da corrida do ouro até o século XXI –; já 
a Ópera de Los Angeles iniciou, em 2010, um ciclo com direção de Achim Freyer cujo visual 
mescla o cósmico, com referências aos filmes de Star Wars, ao clownesco.  
Por outro lado, é preciso ainda mensurar em que medida existe de fato aceitação do público 
europeu – e a quais tipos de montagem. Durante a palestra de Schläder e Zehelein sobre produções 
do Anel que mencionei no início do primeiro capítulo, vários membros da platéia explicitaram um 
incômodo com a "ausência de mitologia"; em levantamentos informais que realizei durante récitas 
em Bayreuth e Munique, a impressão, supreendentemente, é de que a maioria dos espectadores vai 
à ópera para apreciar a música e as produções são apenas toleradas107 – evidentemente, afirmar 
isso taxativamente exigiria um estudo de recepção apropriado, mas essa reação faz sentido. A 
noção por trás do teatro de ilusão – especialmente em seu contexto atual, com um repertório 
relativamente estável de obras que mal se estendem até o início do século XX108, e posterior a 
todas as reformas de encenação realizadas – é bastante anti-intelectual e mescla entretenimento e 
escapismo: o público pretende, ao reprisar um texto já conhecido, deslocar-se para o passado, 
imergir nele, entrar em comunhão com uma realização cultural de que se sente herdeiro. Busca-se 
o conforto, enquanto os procedimentos do teatro de diretor oferecem o incômodo, especialmente 
em experimentos pós-dramáticos que se recusam a sustentar uma narrativa coesa, ou mesmo a 
produção de significados – um outro extremo de postura anti-intelectual. 
Porém – como sua própria trajetória já indica – as linguagens do teatro de diretor, com o 
tempo, também são assimiladas pelo público e podem se tornar mais confortáveis, embora não da 
forma ingênua como a articulada pelo teatro de ilusão. Algo que em parte contribui para isso é o 
fato de ter emergido um sistema de novas tradições e de diálogo intertextual de produções, muitas 
vezes sob o aspecto de influência sobre outros encenadores e a crítica que ultrapassa inclusive as  
fronteiras entre as diversas abordagens. Entre propostas conceituais e soluções cênicas, é possível 
identificar, dentre as idéias recorrentes: 
• A articulação do texto cênico como crítica marxista da sociedade industrial ou pós-
industrial, muitas vezes ligando o anel e o ouro do Reno ao capital (Herz, Chéreau, 
Kriegenburg, Castorf) 
																																								 																				
107 Em Munique, o canto de qualidade e o teatro de diretor andam juntos, enquanto as poucas produções de 
teatro de ilusão que ainda perduram contam com cantores medianos.  
108 Algo que foi em parte aliviado a partir dos anos 1960, conforme se retomou a encenação de óperas 
anteriores a Mozart – especialmente de Monteverdi, Haendel e Gluck –, embora nenhuma delas tenha, 
individualmente, se tornado parte obrigatória do repertório. 
	 
173 
• Um princípio feminista em atribuir aos homens – ao Patriarcado – elementos 
negativos – a violência e a opressão, a inconstância – com a salvação do mundo 
posta nas mãos das mulheres (Holten, Schulz) 
• O uso de elementos de ficção científica – inspirada seja pela literatura, cinema, ou 
quadrinhos – para caracterizar como cósmica a dimensão mitológica do Anel 
(Melchinger, Friedrich, Kupfer, Dorst, Padrissa, o Walhall de Lehnhoff, as 
valquírias de Pilavachi) 
• A discussão de temas ecológicos – dominação da Natureza como consequência da 
industrialização (Chéreau) ou sua destruição e o esgotamento de recursos (Friedrich 
em Berlim, Kupfer)  
 
 
Figura 7: Na produção de Andreas Kriegenburg, o ouro do Reno é representado por uma 




• O uso de figurantes em cena enquanto corpos, e não indivíduos, de maneira 
coreográfica e decorativa (Cassiers, Padrissa), ou integrada à trama (Kriegenburg) 
• A representação do ouro do Reno por uma pessoa (Holten, Kriegenburg) – no caso 
da produção de Kopenhagen, um nadador, amante das Filhas do Reno, enquanto 
em Munique essa representação é mais abstrata, derivada do uso da figuração como 
atores dentro de uma encenação do Anel, inclusive representando cenários e objetos 
de cena. 
• A ambientação do segundo ato de Walküre em alguma representação interna do 
Walhall, em vez de um espaço aberto – Wagner indica o topo de uma montanha, 
no libretto (Chéreau, Lehnhoff, Holten, Schulz, Braunschweig, Heller-Lopes) 
• A manutenção de forte contraste visual – em cenário, figurino ou ambos – entre o 
aspecto mítico/cósmico/elemental dos deuses, ninfas e nibelungos e seu ambiente 
– e o mundo social de personagens humanos (Melchinger, Friedrich, Lehnhoff, 
Kupfer, Dorst, Heller-Lopes, Kriegenburg). No caso de Melchinger, Friedrich, 
Kupfer e Kriegenburg, esse constraste está presente de forma expressiva apenas em 
Götterdämmerung e revela a diferença na própria natureza de seu libretto em 
relação ao restante do ciclo, mais próximo em estilo às óperas românticas de 
Wagner do que aos dramas musicais da maturidade. 
• A desmitologização e domesticização do ciclo, o que implica na redução de sua 
dimensão mítica à realização de atos banais, na caracterização da intriga dos deuses 
como drama familiar e de Wotan como um líder corporativo (Schlömer, Nel, Wieler 
& Morabito, Holten, Guth, Schulz, Pilavachi, Castorf) 
• A ridicularização de Froh como fraco/incapaz (Holten, Pilavachi) ou mesmo como 
portador de retardo mental (Guth, Nemirova) 
• A caracterização de Mime como cientista (Kupfer, Padrissa, Pilavachi) ou como 
um pai solteiro que vive um conflito de gerações com Siegfried, ainda sob a 
proposta de desmitologização (Wieler & Morabito, Holten, Guth, Schulz) 
• O uso de casaco de pele de urso em substituição à entrada de um animal (Wieler & 
Morabito, Holten) 
• A transformação da cena em que Hagen convoca os servos de Gunther em um 
espetáculo de violência – estimulada pela menção a sacrifício de animais no libretto 
–, com execuções de reféns (Holten) ou estupro coletivo (Schulz) 
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• O reaparecimento de Wotan em Götterdämmerung, contemplando desolado o 
corpo do Siegfried assassinado (Herz, Kupfer) – sua decepção com a aparente 
derrota de seu projeto heróico. 
• O encerramento do ciclo chamando a atenção, de algum modo, para a existência de 
um personagem sobrevivente – Alberich (Kupfer, Pilavachi), Loge (Lehnhoff), 
Brünnhilde (Holten), Gutrune (Kriegenburg) – ou uma coletividade que construirá 
o futuro (Chéreau, Kupfer, Schulz, Kriegenburg, Heller-Lopes) 
 
Havendo o estabelecimento de tradições, certamente há o surgimento de um cânone de 
produções que se tornam a referência máxima no âmbito de uma determinada abordagem de 
encenação. Atualmente, posso dizer que as duas produções de Wieland Wagner para o Anel em 
Bayreuth foram as primeiras a adquirir esse status – conforme se tornaram mais aceitas e passaram 
a influenciar produções em outros teatros de ópera, elas se tornaram parâmetro de comparação 
com novas propostas de realização do Anel, não raro sendo utilizadas como argumento para 
condenar as que não seguiam suas soluções – especialmente no aspecto da sobriedade, o que foi 
desfavorável para produções como a de Melchinger109. 
No teatro de diretor de abordagem realista social, o ciclo de Patrice Chéreau foi aquele que 
com o tempo se tornou canônico, a ponto de ofuscar seus contemporâneos nesse mesmo tipo de 
tratamento do texto wagneriano. No caso do Anel do Centenário, porém, não se notam influências 
sobre outros diretores – é possível que isso se deva justamente ao fato de Chéreau não ter 
inaugurado uma forma de reconstrução do texto cênico do Anel, mas consolidado uma tendência 
preexistente – porém possui um grande apreço da crítica, que o alçou à posição de clássico do 
gênero. A tetralogia de Chéreau/Boulez é, até hoje, a produção mais presente em obras 
relacionadas à encenação do Anel, de Wagner ou mesmo do repertório operístico: possivelmente 
por ter surgido em um momento de maior possibilidade de abertura a sua aprovação, apesar da 
rejeição inicial – sua recepção crítica passou a ser positiva ainda durante o período de sua 
encenação –, por ter sido encenada no Festival de Bayreuth, o que lhe garantiu maior visibilidade 
junto à crítica internacional, por ter sido gravada em vídeo, transmitida em redes de televisão e 
disponibilizada para consumo doméstico em VHS e DVD, e mesmo por seu comentário social, 
apesar de evidente, ser menos incisivo enquanto crítica do capitalismo – há mesmo intervenções 
positivas da industrialização, como a forja de Siegfried – e da luta de classes; nesse aspecto, a 
																																								 																				
109  WENDLAND, Jens. "Nicht anständig, aber wahrscheinlich. Ulrich Melchingers Inszenierung des 
'Siegfried' in Kassel". Süddeutsche Zeitung, 24 nov. 1973. 
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produção de Joachim Herz em Leipzig é a mais influente e vestígios dela se fazem notar mesmo 
no Götterdämmerung de Kriegenburg, cujo salão dos Gibichungos abriga uma cadeira e um balcão 
de bar com design baseado no símbolo do euro (Figura 8). 
 
 
Figura 8: A perdição de Siegfried (Stephen Gould) segundo Kriegenburg: a paixão por Gutrune 
(Anna Gabler) é também sua sedução pelo capital [Fonte: Ópera Estadual Bávara] 
 
O quarto e último a ocupar um lugar no cânone é o anti-ciclo de Stuttgart, marco da 
cristalização de produções pós-dramáticas e até hoje não repetido em sua ousadia de desmembrar 
a leitura cênica do ciclo, entregando cada ópera a uma equipe criativa distinta – e, possivelmente, 
bastante influente também pela disponibilização de sua gravação em DVD e, mais recentemente, 
por streaming via internet, no serviço medici.tv do selo MediciArts (ex-EuroArts). A crítica alemã, 
em especial, rememora esse conjunto de produções com frequência ao discutir novas encenações 
do ciclo – os valores em questão são justamente a inventividade, a desmitologização e o 
enfrentamento do libretto, em vez de sua interpretação – e diversas produções se inspiraram em 
estratégias e soluções adotadas pelos diretores, especialmente no caso do Siegfried de Wieler e 
Morabito. Infelizmente, em certo grau os efeitos colaterais da influência do projeto de Klaus 
Zehelein são uma tendência contemporânea ao escândalo deliberado e à perda tanto da sutileza no 
Personregie quanto da relação não subserviente, mas ao mesmo tempo respeitosa com Wagner – 
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como faziam os diretores social realistas, postura mantida ainda, de maneira distinta, na estratégia 
de Konwitschny em seu Götterdämmerung. 
De todo modo, ao consideramos o Anel não um conto de fadas, uma história de deuses e 
heróis germânicos, mas uma obra que se debruça sobre questões fundamentais da humanidade, 
das relações sociais e do poder, assim como das paixões, não faz sentido afirmar que a 
recontextualização – ou descontextualização – é por si danosa à obra, e apenas o teatro de ilusão 
aceitável. É bastante interessante, a partir do momento em que os diretores realizam deslocamentos 
de forma articulada, o quanto se põe em questão tudo o que pensamos conhecer sobre a obra, com 
a proposição de novos significados que cada crítico – e espectador – interpretará, aceitará ou 
refutará. Hoje, a pergunta correta a se formular não é se a função de determinado personagem é 
preservada, se a montagem é fiel ao libretto e à música, mas se é por si significativa, se tem algo 
novo e necessário a dizer sobre o Anel ou nossa própria época – a qualidade do uso da obra 
potencial enquanto estímulo para a elaboração do texto cênico. 
(Em nosso tempo, talvez Wotan não tivesse subjugado Alberich e tirado o anel à força mas, 
em vez disso, proposto um acordo e estabelecido um contrato – pejotizado – para servir a seus 
próprios interesses; e o que estariam fazendo em seu dia-a-dia ocioso Fonner, Froh e Freia, ou 
mesmo Gunther e Gutrune? Provavelmente postando fotografias com filtros retrô no Instagram.) 
Acredito que, ao se pensar a relação da obra conosco, o público contemporâneo, o que está 
em jogo é se a encenação a mantém de fato viva, e a que preço – se é uma experiência 
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Festival de Bayreuth 
Orquestra do Festival de Bayreuth 
 
Diretor cênico: Patrice Chéreau 
Cenógrafo: Richard Peduzzi 
Figurinista: Jacques Schmidt 
 





Das Rheingold    
Wotan Donald McIntyre Fafner Fritz Hübner 
Donner Martin Egel Fricka Hanna Schwarz 
Froh Siegfried Jerusalem Freia Carmen Reppel 
Loge Heinz Zednik Erda Ortrun Wenkel 
Alberich Hermann Becht Woglinde Norma Sharp 
Mime Helmut Pampuch Wellgunde Ilse Gramatzki 
Fasolt Matti Salminen Floßhilde Marga Schiml 
    
Die Walküre    
Siegmund Peter Hofman Ortlinde Karen Middleton 
Hunding Matti Salminen Waltraute Gabriele Schnaut 
Wotan Donald McIntyre Schwertleite Gwendolyn Killebrew 
Sieglinde Jeannine Altmeyer Helmwige Katie Clarke 
Brünnhilde Gwyneth Jones Siegrune Marga Schiml 
Fricka Hanna Schwarz Grimgerde Ilse Gramatzki 







Siegfried    
Siegfried Manfred Jung Fafner Fritz Hübner 
Mime Heinz Zednik Erda Ortrun Wenkel 
Wotan (Wanderer) Donald McIntyre Brünnhilde Gwyneth Jones 
Alberich Hermann Becht Waldvogel Norma Sharp 
    
Götterdämmerung    
Siegfried Manfred Jung 1ª Norna Ortrun Wenkel 
Gunther Franz Mazura 2ª Norna Gabriele Schnaut 
Alberich Hermann Becht 3ª Norna Katie Clarke 
Hagen Fritz Hübner Woglinde Norma Sharp 
Brünnhilde Gwyneth Jones Wellgunde Ilse Gramatzki 
Gutrune Jeannine Altmeyer Floßhilde Marga Schiml 
Waltraute Gwendolyn Killerbrew   
 
 
Estréia: 24 jul. 1976 (Das Rheingold), 25 jul. 1976 (Die Walküre), 27 jul. 1976 (Siegfried), 29 jul. 1976 
(Götterdämmerung) 
Último ciclo: 20-25 ago. 1980 
 
Gravação: jun.-jul. 1980 
Diretor de fotografia: Brian Large 
Produção: Unitel 





Ópera Estadual Bávara 
Orquestra Estadual Bávara 
 
Diretor cênico: Nikolaus Lehnhoff 
Cenógrafo: Erich Wonder 
Figurinista: Frieda Parmeggiani 
 





Das Rheingold    
Wotan Robert Hale Fafner Kurt Moll 
Donner Florian Cerny Fricka Marjana Lipovšek  
Froh Josef Hopferwieser Freia Nancy Gustafson 
Loge Robert Tear Erda Hanna Schwarz 
Alberich Ekkehard Wlaschiha Woglinde Julie Kaufmann 
Mime Helmut Pampuch Wellgunde Angela Maria Blasi 
Fasolt Jan-Hendrik Rootering Floßhilde Birgit Calm 
    
Die Walküre    
Siegmund Robert Schunk Ortlinde Marianne Seibel 
Hunding Kurt Moll Waltraute Cornelia Wulkopf 
Wotan Robert Hale Schwertleite Anne Pellekoorne 
Sieglinde Julia Varady Helmwige Nancy Gustafson 
Brünnhilde Hildegard Behrens Siegrune Christel Borchers 
Fricka Marjana Lipovšek  Grimgerde Birgit Calm 








Siegfried    
Siegfried René Kollo Fafner Kurt Moll 
Mime Helmut Pampuch Erda Hanna Schwarz 
Wotan (Wanderer) Robert Hale Brünnhilde Hildegard Behrens 
Alberich Ekkehard Wlaschiha Waldvogel Julie Kaufmann 
    
Götterdämmerung    
Siegfried René Kollo 1ª Norna Marjana Lipovšek  
Gunther Hans Günter Nöcker 2ª Norna Ingrid Karrasch 
Alberich Ekkehard Wlaschiha 3ª Norna Penelope Thorn 
Hagen Matti Salminen Woglinde Julie Kaufmann 
Brünnhilde Hildegard Behrens Wellgunde Angela Maria Blasi 
Gutrune Lisbeth Balslev Floßhilde Birgit Calm 
Waltraute Waltraud Meier   
 
 
Estréia: 19 mar. 1987 (Das Rheingold), 21 mar. 1987 (Die Walküre), 25 mar. 1987 (Siegfried), 29 mar. 
1987 (Götterdämmerung) 
Último ciclo: 5 abr./2 maio 1999 
 
Gravação: 1 e 7 nov. 1989 (Das Rheingold), 11, 12 e 14 nov.-2 dez. 1989 (Die Walküre), 19, 22 e 23 nov. 
1989 (Siegfried), 26, 27 e 30 nov. 1989 (Götterdämmerung) 
Diretor de fotografia: Shokichi Amano 
Produção: Nippon Hōsō Kyōkai (NHK) 












Festival de Bayreuth 
Orquestra do Festival de Bayreuth 
 
Diretor cênico: Harry Kupfer 
Cenógrafo: Hans Schavernoch 
Figurinista: Reinhard Heinrich 
 





Das Rheingold    
Wotan John Tomlinson Fafner Philip Kang 
Donner Bodo Brinkmann Fricka Linda Finnie 
Froh Kurt Schreibmayer Freia Eva Johansson 
Loge Graham Clark Erda Birgitta Svendén 
Alberich Günter von Kannen Woglinde Hilde Leidland 
Mime Helmut Pampuch Wellgunde Annette Küttenbaum 
Fasolt Matthias Hölle Floßhilde Jane Turner 
    
Die Walküre    
Siegmund Poul Elming Ortlinde Ruth Floeren 
Hunding Matti Salminen Waltraute Shirley Close 
Wotan John Tomlinson Schwertleite Hitomi Katagiri 
Sieglinde Nadine Secunde Helmwige Eva-Maria Bundschuh 
Brünnhilde Anne Evans Siegrune Linda Finnie 
Fricka Linda Finnie Grimgerde Birgitta Svendén 







Siegfried    
Siegfried Siegfried Jerusalem Fafner Philip Kang 
Mime Graham Clark Erda Birgitta Svendén 
Wotan (Wanderer) John Tomlinson Brünnhilde Anne Evans 
Alberich Günter von Kannen Waldvogel Hilde Leidland 
    
Götterdämmerung    
Siegfried Siegfried Jerusalem 1ª Norna Birgitta Svendén 
Gunther Bodo Brinkmann 2ª Norna Linda Finnie 
Alberich Günter von Kannen 3ª Norna Uta Priew 
Hagen Philip Kang Woglinde Hilde Leidland 
Brünnhilde Anne Evans Wellgunde Annette Küttenbaum 
Gutrune Eva-Maria Bundschuh Floßhilde Jane Turner 




Estréia: 27 jul. 1988 (Das Rheingold), 28 jul. 1988 (Die Walküre), 30 jul. 1988 (Siegfried), 1 ago. 1988 
(Götterdämmerung) 
Último ciclo: 21-26 ago. 1992 
 
Gravação: jun.-jul. 1991 (Das Rheingold), jun.-jul. 1992 (Die Walküre), jun.-jul. 1992 (Siegfried), jun.-jul. 
1991 (Götterdämmerung) 
Diretor de fotografia: Horant H. Hohlfeld 
Produção: Unitel 





Ópera Estadual de Stuttgart 
Orquestra Estadual de Stuttgart 
 
Diretor cênico: Joachim Schlömer (Das Rheingold), Christoph Nel (Die Walküre), Jossi Wieler e Sergio 
Morabito (Siegfried), Peter Konwitschny (Götterdämmerung) 
Cenógrafo: Jens Kilian (Das Rheingold), Karl Kneidl (Die Walküre), Anna Viebrock (Siegfried), Bert 
Neumann (Götterdämmerung) 
Figurinista: Jens Kilian (Das Rheingold), Karl Kneidl (Die Walküre), Anna Viebrock (Siegfried), Bert 
Neumann (Götterdämmerung)  
Diretor artístico e supervisor geral: Klaus Zehelein 
 




Das Rheingold    
Wotan Wolfgang Probst Fafner Philip Ens 
Donner Motti Kastón Fricka Michaela Schuster 
Froh Bernard Schneider Freia Helga Rós Indridadóttir 
Loge Robert Künzli Erda Mette Ejsing 
Alberich Esa Ruuttunen Woglinde Catriona Smith 
Mime Eberhard Francesco Lorenz Wellgunde Maria Theresa Ullrich 
Fasolt Roland Bracht Floßhilde Margarete Joswig 
    
Die Walküre    
Siegmund Robert Gambill Ortlinde Wiebke Göetjes 
Hunding Attila Jun Waltraute Stella Kleindienst 
Wotan Jan-Hendrik Rootering Schwertleite Helene Ranada 
Sieglinde Angela Denoke Helmwige Magdalena Schäfer 
Brünnhilde Renate Behle Siegrune Nidia Palacios 
Fricka Tichina Vaughn Grimgerde Maria Theresa Ullrich 





Siegfried    
Siegfried Jon Fredric West Fafner Attila Jun 
Mime Heinz Göhrig Erda Helene Ranada 
Wotan (Wanderer) Wolfgang Schöne Brünnhilde Lisa Gasteen 
Alberich Björn Waag Waldvogel Gabriela Herrera 
    
Götterdämmerung    
Siegfried Albert Bonnema 1ª Norna Janet Collins 
Gunther Hernan Iturralde 2ª Norna Lani Poulson 
Alberich Franz-Josef Kapellmann 3ª Norna Sue Patchell 
Hagen Roland Bracht Woglinde Helga Rós Indridadóttir 
Brünnhilde Luana DeVol Wellgunde Sarah Castle 
Gutrune Eva-Maria Westbroek Floßhilde Janet Collins 




Estréia: 12 mar. 1999 (Das Rheingold), 4 jul. 1999 (Die Walküre), 14 nov. 1999 (Siegfried), 12 mar. 2000 
(Götterdämmerung) 
Último ciclo: 29 dez. 2002-12 jan.2003 
 
Gravação: 28 set./29 dez. 2002 (Das Rheingold), 29 set. 2002/2 jan. 2003 (Die Walküre), 1 out. 2002/5 jan. 
2003 1992 (Siegfried), 3 out. 2002/12 jan. 2003 (Götterdämmerung) 
Diretor de fotografia: János Darvas e Thorsten Fricke (Das Rheingold, Die Walküre), Hans Hulscher 
(Siegfried, Götterdämmerung) 
Produção: Südwestrundfunk (SWR) & EuroArts 





Ópera Real Dinamarquesa 
Orquestra Real Dinamarquesa 
 
Diretor cênico: Kasper Bech Holten 
Cenógrafo: Marie í Dali e Steffen Aarfing 
Figurinista: Marie í Dali e Steffen Aarfing 
 





Das Rheingold    
Wotan Johan Reuter Fafner Christian Christiansen 
Donner Hans Lawaetz Fricka Randi Stene 
Froh Johnny van Hal Freia Anne Margrethe Dahl 
Loge Michael Kristensen Erda Susanne Resmark 
Alberich Sten Byriel Woglinde Djina Mai-Mai 
Mime Bengt-Ola Morgny Wellgunde Ylva Kihlberg 
Fasolt Stephen Milling Floßhilde Hanne Fischer 
    
Die Walküre    
Siegmund Stig Andersen Ortlinde Carolina Sandgren 
Hunding Stephen Milling Waltraute Hanne Fischer 
Wotan James Johnson Schwertleite Ulla Kudsk Jensen 
Sieglinde Gitta-Maria Sjöberg Helmwige Emma Vetter 
Brünnhilde Iréne Theorin Siegrune Anna Rydberg 
Fricka Randi Stene Grimgerde Elisabeth Halling 







Siegfried    
Siegfried Stig Andersen Fafner Christian Christiansen 
Mime Bengt-Ola Morgny Erda Susanne Resmark 
Wotan (Wanderer) James Johnson Brünnhilde Iréne Theorin 
Alberich Sten Byriel Waldvogel Gisela Stille 
    
Götterdämmerung    
Siegfried Stig Andersen 1ª Norna Susanne Resmark 
Gunther Guido Paevatalu 2ª Norna Hanne Fischer 
Alberich Sten Byriel 3ª Norna Anne Margrethe Dahl 
Hagen Peter Klaveness Woglinde Djina Mai-Mai 
Brünnhilde Iréne Theorin Wellgunde Elisabeth Meyer-Topsoe 
Gutrune Ylva Kihlberg Floßhilde Ulla Kudsk Jensen 




Estréia: 8 abr. 2003 (Die Walküre), 20 dez. 2003 (Das Rheingold), 5 jun. 2005 (Siegfried), 19 fev. 2006 
(Götterdämmerung), 25-30 abr. 2006 (ciclo) 
Último ciclo: 23-28 maio 2006 
 
Gravação: maio 2006 
Diretor de fotografia: Uffe Borgwardt 
Produção: Cubus Film&TV 
Selo: Decca  
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Anexo II. Síntese da ação de Der Ring des Nibelungen 
 
Das Rheingold [O ouro do Reno] 
 
Cena 1 
Nas profundezas do rio Reno, as ninfas nadam despreocupadas. Alberich, o nibelungo, 
tenta agarrar e conquistar alguma delas, mas é rejeitado e humilhado por todas. A luz do sol alcança 
as profundezas e revela o brilho do ouro do Reno. Alberich a princípio o considera inútil, mas as 
ninfas revelam que o ouro é poderoso, e o indivíduo que rejeitasse o amor seria capaz de 
transformá-lo num anel com o qual poderia dominar o mundo – justamente o que Alberich faz em 
seguida, roubando o ouro. 
 
Cena 2 
No alto de uma montanha, Fricka questiona Wotan, seu marido e líder dos deuses, sobre o 
pagamento da construção de sua nova fortaleza – Wotan havia prometido entregar Freia, irmã de 
Fricka e deusa do amor, aos gigantes encarregados da construção, Fasolt e Fafner. Wotan diz a ela 
que não se preocupe, pois Loge, seu conselheiro, prometera resolver o problema e oferecer um 
pagamento substituto. Freia surge em desespero e atrás delas os gigantes, que a exigem em troca 
da fortaleza, já concluída. Wotan pede que escolham outra forma de pagamento, mas eles recusam 
– Fafner confidencia a Fasolt que a grande vantagem da posse de Freia será privar os gigantes das 
maçãs douradas que lhes garantem a imortalidade. Wotan não permite que outros deuses – Froh e 
Donner – confrontem os gigantes, pois seu acordo com eles é protegido pela lança de Wotan, fonte 
de seu poder, na qual seus contatos estão gravados: o rompimento de um contrato implicaria na 
perda de seu poder. Loge aparece e, para desespero dos deuses, diz que não encontrara nada no 
mundo preferível a uma mulher. Conta porém, a história de Alberich, que amaldiçoara o amor em 
troca do ouro do Reno. Os gigantes manifestam interesse pelo ouro e concordam em aceitá-lo em 
vez de Freia – enquanto os deuses não o obtêm, no entanto, ela será refém deles. Wotan e Loge 
resolvem descer ao Nibelheim, o domínio dos nibelungos, para tomar o ouro. 
 
Cena 3 
No Nibelheim, nas profundezas da terra, Mime entrega ao irmão Alberich o objeto que 
encomendara – Tarnhelm, um elmo que torna seu usuário invisível. Loge e Wotan descem ao 
Nibelheim e Mime lhes conta que Alberich escravizara todo o povo dos nibelungos com o poder 
do anel. Alberich descobre os deuses ali e os interroga sobre sua presença ali; exibe o ouro que os 
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nibelungos estão extraindo para ele, inebriado pelo poder obtido, alerta que em breve subirá aos 
domínios dos deuses para escravizá-los também. Por meio de uma artimanha Mime faz com que 
Alberich exiba o outro poder do Tarnhelm – a transformação em outras criaturas, como um dragão, 
e também em sapo. Wotan e Loge capturam enquanto Alberich ainda está transformado em sapo 
e o carregam de volta à superfície. 
 
Cena 4 
Wotan e Loge exigem que Alberich lhes entregue todo o seu ouro, assim como o Tarnhelm 
e o anel, como resgate em troca de sua liberdade. O nibelungo não aceita entregar o anel, que lhe 
é tomado à força por Wotan. Alberich parte, mas não sem antes amaldiçoar o anel, que será 
cobiçado por todos e motivo de insegurança e infelicidade para seus portadores. 
Os gigantes retornam com Freia e os deuses começam a entrega do ouro – de forma 
humilhante: devem empilhá-lo de forma a cobrir a deusa, para que Fasolt, apaixonado por ela, não 
possa mais vê-la. Os gigantes exigem também entrega do Tarnhelm e do anel, mas Wotan se nega 
a desfazer-se do último: só muda de idéia após Erda, deusa da terra, intervir, anunciando que o fim 
dos deuses se aproxima. O anel é entregue e Freia retorna ao convívio dos deuses. A maldição de 
Alberich faz sua primeira vítima: os gigantes brigam durante a divisão do ouro, e Fasolt é 
assassinado. Os deuses se preparam para entrar em sua nova fortaleza, que Wotan batiza de 
Walhall, ao mesmo tempo que as ninfas do Reno imploram para que o ouro lhes seja devolvido. 
 
Die Walküre [A valquíria] 
 
Ato 1 
Siegmund, exausto e ferido, entra em uma casa desconhecida e pede água a Sieglinde, que 
atende o pedido e lhe diz que aquela é a casa de Hunding, que pouco depois também chega à casa 
e questiona o desconhecido – que se apresenta como Wehwalt, o doloroso – sobre suas origens: 
descobre que era alguém de quem já ouvira falar, que se tornara infame juntamente com o pai, e 
que era o homem por quem Hunding procurava naquele dia – o assassino de vários de seus 
parentes, que haviam obrigado uma mulher a desposar um deles à força, a quem Siegmund tentara 
ajudar. Hunding alerta que ele será seu hóspede naquela noite, mas no dia seguinte lutarão até a 
morte. 
Siegmund, angustiado, pensa sobre a espada que o pai lhe prometera em um momento de 
necessidade. Sieglinde vem a seu encontro e conta sobre sua infância e adolescência – fora raptada 
e depois casada com Hunding contra sua vontade: no dia do casamento, um desconhecido 
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aparecera naquela casa e fincara uma espada no tronco do freixo que estava alojado no salão 
principal, e que ninguém conseguia tirar dali. Os dois se descobrem apaixonados um pelo outro. 
Siegmund retira a espada do tronco do freixo, dando-lhe o nome de Notung, e Sieglinde revela a 
ele ser sua irmã gêmea. 
 
Ato 2 
No topo de uma montanha, Wotan diz à valquíria Brünnhilde, sua filha com Erda, que 
proteja Siegmund na batalha contra Hunding. Porém, é forçado a mudar de opinião quando Fricka 
lhe questiona sobre o relacionamento incestuoso entre Siegmund e Sieglinde, filhos de Wotan com 
uma mulher mortal casada, o que fere a instituição do matrimônio, da qual Fricka é a protetora. 
Wotan tenta argumentar que Siegmund é um homem livre, mas Fricka o faz ver que todos os atos 
e conquistas de Siegmund foram manipulados nos bastidores pelo líder dos deuses. Wotan ordena 
a Brünnhilde que garanta a vitória de Hunding e lhe confidencia a história do roubo do anel e sua 
intenção ao gerar Siegmund: criar um herói livre que pudesse derrotar Fafner, que agora vive na 
forma de um dragão, e recuperar o anel antes que Alberich o fizesse. Porém, o deus está 
desacreditado em relação ao projeto e agora anseia apenas pela própria aniquilação. Brünnhilde se 
assusta com o tom deprimido do pai, mas concorda. 
Siegmund e Sieglinde estão em fuga. Param para descansar e, quanto Sieglinde adormece, 
Brünnhilde surge diante de Siegmund e lhe revela que morrerá em breve, convidando-o para seguir 
com ela ao Walhall, aonde só entram os guerreiros de maior valor, mas que Sieglinde não poderá 
seguir com eles. Siegmund diz preferir seguir para Hella – um equivalente nórdico/germânico ao 
inferno – a viver sem a amante, e ameaça matar a ela e a si próprio. Brünnhilde tenta impedi-lo, o 
que não consegue nem ao revelar que Sieglinde espera um filho dele, e diante de sua determinação 
anuncia que ir auxilá-lo na batalha. Hunding e Siegmund se enfrentam; Brünnhilde dá suporte a 
este, mas Wotan interfere e, com sua lança, quebra a espada de Siegmund no meio – logo depois, 
ele é morto por Hunding. Brünnhilde recolhe os restos da espada e foge dali com Sieglinde. 
 
Ato 3 
As valquírias retornam de um dia de trabalho, recolhendo heróis caídos em batalha. 
Brünnhilde lhes pede proteção contra Wotan para si e Sieglinde – esta só deseja a morte após 
perder Siegmund, porém ganha novo ânimo ao saber que espera um filho dele. Sieglinde parte 
carregando om os pedaços de Notung, enquanto Brünnhilde fica para confrontrar Wotan. Ele a 
expulsa do grupo das valquírias e anuncia sua punição por ter contrariado suas ordens: ela se 
tornará uma mulher mortal e ficará adormecida no topo de uma montanha, e se desposará o 
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primeiro homem que a despertar. Brünnhilde pede a Wotan que ao menos a proteja com uma 
barreira de fogo, para que não se torne esposa de um covarde. Ele aceita e os dois se reconciliam 





Em uma caverna, Mime lamenta o fato de não conseguir unir os pedaços de Notung – com 
a espada restaurada, seria capaz de manipular Siegfried a matar Fafner e tomar para si o anel. 
Siegfried afirma não conseguir suportar Mime e o questiona sobre sua origem – o nibelungo 
afirmava ser seu pai e mão simultaneamente, mas desta vez é levado a revelar a verdade: Siegfried 
é o filho de Siegmund e Sieglinde, que antes de morrer entregou o recém-nascido aos cuidados de 
Mime – ele apresenta os estilhaços de Notung como prova de que falava a verdade e Siegfried, 
empolgado com a descoberta, exige que a espada seja reforjada para que possa abandonar o lar do 
nibelungo. 
Wotan, disfarçado como o Andarilho, visita Mime e se oferece para lhe responder três 
perguntas em troca de abrigo – caso responda em falso, o anfitrião terá a permissão de matá-lo. 
Mime pergunta frivolidades – quem são os residentes das profundezas da Terra, os da superfície 
da Terra e os das alturas – e Wotan se irrita: faz, em seguida, suas três perguntas em troca da vida 
de Mime, que falha em responder a terceira – quem poderá forjar Notung novamente? Wotan 
afirma que Mime está condenado, e sua vida será tomada por alguém que não conhece o medo. 
Siegfried retorna a caverna e Mime pergunta se ele sente medo de algo – Siegfried 
demonstra total desconhecimento do sentimento, e interesse por experimentá-lo. O nibelungo diz, 
então, que Siegfried poderá conhecer o medo se enfrentar Fafner, então estará pronto para conhecer 
o mundo. Siegfried, convencido de que Mime será incapaz de forjar a espada para ele, utiliza suas 
próprias técnicas para restaurar Notung, enquanto Mime prepara uma poção para fazê-lo dormir 
depois que Fafner for morto, e então assassiná-lo para tomar dele o anel. 
 
Ato 2 
Alberich espreita a toca onde Fafner vive. Wotan aparece e os dois discutem, mas o deus 
garante não ter mais interesse no anel, e que o único rival de Alberich é Mime. Wotan chama por 
Fafner e Alberich alerta o dragão sobre o rapaz que virá matá-lo, mas ele se diz indiferente.  
Mime acompanha Siegfried até a entrada da toca e se afasta. Siegfried espera que o dragão 
apareça e pensa em como eram as feições de seus verdadeiros pais. Tentando interagir com um 
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pássaro que cantava ali, Siegfried toca a sua trompa de caça e chama a atenção de Fafner. Os dois 
discutem brevemente e lutam; logo Fafner é mortalmente ferido, e tenta alertar Siegfried sobre a 
maldição do anel, mas ele não lhe dá atenção. Siegfried lambe o sangue do dragão que banha a sua 
espada e passa a entender a fala do pássaro, que lhe aconselha a recolher o Tarnhelm e o anel do 
tesouro acumulado por Fafner. 
Acreditando que Siegfried só escolherá ninharias dentre o tesouro, Mime propõe a Alberich 
dividirem entre si o anel e o Tarnhelm de Fafner, mas ele nega. Quando Siegfried sai da toca com 
ambos em mãos, Mime tenta convencê-lo a tomar o sonífero, porém Siegfried consegue ouvir os 
pensamentos de Mime e, sabendo de suas intenções, mata o nibelungo primeiro. Siegfried coloca 
os corpos de Fafner e Mime na entrada da caverna, como guardiões do tesouro, e se sente só. o 




Wotan consulta Erda sobre como manter o seu poder diante do que está por vir, mas o 
futuro é nebuloso para ela. Ele decide deixar que Siegfried e Brünnhilde herdem o mundo em seu 
lugar. 
Wotan barra o caminho de Siegfried no sopé da montanha: é simpático a princípio, mas se 
irrita com a insolência de Siegfried e se coloca como adversário, revelando ter sido responsável 
pela morte de seu pai, e que sua lança estilhaçara Notung anteriormente. Os dois se enfrentam e 
Notung parte a lança de Wotan ao meio – o deus se afasta, agora que perdeu seu poder. 
Siegfried sobre a montanha, atravessa o fogo e desperta Brünnhilde, que a princípio pensara 
que fosse um homem – sua descoberta do medo se dá na primeira vez em que se vê diante de uma 
mulher. Brünnhilde resiste a Siegfried a princípio, por nunca ter sido tocada antes por um mortal, 
mas logo é conquistada. 
 
Götterdämmerung [Crepúsculo dos deuses] 
 
Prelúdio 
As três nornas, filhas de Erda, recapitulam eventos da tetralogia, e mesmo precedentes a 
ela, como a origem da lança de Wotan, onde são gravados os contratos que garantem a manutenção 
de seu poder. 
Na rocha de Brünnhilde, Siegfried se despede dela, rumo a novas aventuras. Antes de 




Em seu palácio Gunther, filho de Gibich, pergunta ao meio-irmão Hagen sobre sua fama 
nas terras no Reno. Hagen revela que ela ainda é pequena, e que para melhorar a situação é preciso 
que ele se case, assim como a irmã Gutrune, e sugere que Brünnhilde seria uma esposa ideal, mas 
está protegida pela barreira de fogo que Gunther não conseguirá atravessar. Então apresenta um 
plano: seduzir Siegfried com uma poção que o fará se esquecer de qualquer outra mulher, se 
apaixonar por Gutrune e pedir a sua mão; então ele atravessará o fogo e conquistará Brünnhilde 
para Gunther. Siegfried chega ao palácio e o plano é executado; ele e Gunther juram fraternidade 
e fidelidade com sangue, e então os dois partem para conquistar a valquíria. Quando fica sozinho, 
Hagen tem um solilóquio em que revela ser filho de Alberich, e que seu objetivo com a trama é a 
conquista do anel. 
Brünnhilde recebe a visita da irmã Waltraute, uma das valquírias, que lhe conta sobre o 
estado atual de Wotan – empilhou a lenha do Freixo do Mundo no Walhall e está sentado ali 
imóvel, aguardando pelo fim. Ela roga à irmã que devolva o anel às Filhas do Reno, para que seja 
purificado e a maldição cancelada, mas Brünnhilde se recusa – o anel é um presente de Siegfried. 
Waltraute parte; pouco depois Siegfried aparece, transformado em Gunther com a ajuda do 
Tarnhelm, e a subjuga, tomando para si o anel. 
 
Ato 2 
Hagen recebe a visita de Alberich, que lhe pede que recupere o anel que lhe foi tomado. 
Hagen garante que conquistará o anel – mas para si próprio. 
Siegfried retorna ao palácio e avisa que Gunther e Brünnhilde também chegarão em breve. 
Ele parte com Gutrune para preparar o casamento. Hagen convoca os servos de Gunther e anuncia 
seu retorno, acompanhado da futura esposa que acabara de conquistar. 
Os servos saúdam a chegada de Gunther e Brünnhilde. Ela vê Siegfried ali e fica angustiada 
ao perceber que ele não a reconhece, que irá se casar com a irmã de Gunther – e que está com o 
anel. Brünnhilde causa um alvoroço ao perceber a trama e anuncia publicamente que já havia se 
deitado com Siegfried. Ele nega, jurando sua honra sobre o ponta da lança de Hagen; ela repete o 
seu gesto, mantendo a acusação. Siegfried se afasta, para dar continuidade aos preparativos do 
casamento, enquanto Brünnhilde se retira a um canto, desolada. Hagen e Gunther se dispõem a 







Durante uma caçada, Siegfried se depara com as Filhas do Reno. Elas lhe fazem um alerta 
sobre a maldição– seu destino será selado naquele mesmo dia, caso não lhes entregue o anel. Ele 
toma o alerta por ameaça e as desdenha; elas partem, decidindo entregá-lo à sorte e falar com 
Brünnhilde. 
Hagen, Gunther e alguns servos se reúnem com Siegfried, e Hagen lhe pede que conte 
histórias de sua juventude. Siegfried relata sua vida com Mime e a luta contra Fafner – nesse 
momento, Hagen lhe oferece uma bebida que anula o efeito da poção de esquecimento. Siegfried 
relata, extasiado, seu encontro com Brünnhilde, e Hagen aproveita a deixa para fincar a lança em 
suas costas – seu único ponto fraco, conforme revelara Brünnhilde –, ferindo-o mortalmente. 
No palácio, Gutrune aguarda aflita o retorno de Siegfried. Pensa que Brünnhilde está louca 
– ela saíra durante a noite para ir até o Reno. Hagen e Gunther retornam com o corpo de Siegfried; 
dizem que ele foi morto por um javali, mas Gutrune não acredita e logo a verdade é revelada. 
Hagen tenta tomar o anel das mãos de Siegfried mas Gunther o impede, dizendo que a herdeira 
dele é Gutrune; há uma luta breve e Gunther é morto. Antes que Hagen agarre o anel, Brünnhilde 
entra em cena e silencia a todos. Gutrune percebe que era ela a mulher que Siegfried esquecera e 
se arrepende. Brünnhilde ordena que uma pira funerária seja erguida para Siegfried – e pede aos 
corvos de Wotan que observam a cena que, ao retornar ao Walhall, levem consigo Loge para que 
incedeie a fortaleza dos deuses. Quando a pira está pronta, acende-a com uma tocha e, montada 
sobre Grande, lança-se sobre o fogo para se unir a Siegfried na morte.  
Um grande incêndio toma o palácio, que depois é inundado pelas águas do Reno. As ninfas 
recuperam o anel; Hagen tenta agarrá-lo, mas é arrastado para as profundezas da água e se afoga. 
Os homens e mulheres do palácio observam atônitos o céu, onde se vê o Walhall em chamas. 
 
 
 
